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POVZETEK 
 
V modernem in sodobnem slikarstvu sta konceptualni in zaznavni prostor pogosto 
prepletena, ali celo kombinirana. Orbitalno gibanje oblik, kot osnovni element 
evropskega slikarstva, od renesanse naprej, je imelo v bistvu glavni namen vzbuditi 
in obdržati gledalčevo pozornost znotraj začrtanega okvirja.  
 
Druga polovica  20. in zgodnje 21. stoletje pa je slikarski prostor neverjetno razširilo. 
Prostor se tako širi v smeri abstraktnih slik, v smeri ogromnih dimenzij, ki vlečejo 
gledalčevo oko tako na zid, ki obdaja slikarsko delo, kot tudi v prostor, ki umetniško 
delo obdaja. 
 
V nalogi bom zajela razširitev slikarskega prostora v visokem modernizmu 60. let  20. 
stoletja, s poudarki na posameznih umetniških gibanjih, ki so se pojavili v tem času. 
Obenem bom poskušala potegniti vzporednice med umetniškimi dogajanji 60. let in 
njihovim vplivom na sodobno slikarstvo.  
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ABSTRACT 
 
 
In a modern and contemporary painting, are the conceptual and perceptual painting 
space often intertmixed, or even combined. The orbital movement of forms, as the 
basic element of the European painting, since the Renaissance, had acctualy the 
main purpose of stirring up and keeping the spectator's attention within the exactly 
specified frame. 
 
The second half of the 20th and the early 21st century enlarged the painting space 
unexpectedly. The space is so spreading in the direction of abstract paintings, and in 
the direction of huge dimensions that try to keep the viewer's eye to the area of the 
painting work surrounding wall, as well as to the space that surrounding the work of 
art. 
 
In my master work I am going to investigate  the expansion of the painting space in 
the high Modernism in the 60s of the 20th century, with an emphasis on individual 
artistic movements that occurred during this time. At the same time, I will try to find 
some parallels between the artistic events of the 60s and their influence on the 
contemporary painting. 
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1 UVOD 
 
Preden se podrobneje poglobimo v slikarski prostor in slikarstvo 60. let 20. stoletja, 
najprej preletimo družbeno-politično in socialno situacijo 60. let, ki je nedvomno 
odločilno vplivala tudi na razvoj umetnosti tako v 60. letih kot tudi širše, v zadnja 
desetletja 20. stoletja. Njihov vpliv pa nedvomno seže tudi v 21. stoletje. 
 
Šestdeseta leta 20. stoletja mnogi zgodovinarji, akademiki in novinarji nostalgično 
označujejo tudi kot fenomen z oznako »protikultura«, predvsem pa kot revolucijo v 
spremembi družbenih norm tako pri oblačenju, seksualnosti, pravil obnašanja, 
podiranju družbenih tabujev, sprememb pri izobraževanju. Za to desetletje je 
značilen tudi vstop mladih na družbeno prizorišče, predvsem na Zahodu. Mladi so 
jasno izrazili, da ne želijo več živeti v svetu, ustvarjenem po podobi njihovih staršev. 
Mladi so se, skupaj z nekaterimi znanimi intelektualci, jasno postavili proti rasizmu in 
seksizmu, zahtevali so večjo individualno svobodo. Ta gibanja so v začetku zajela 
naprej Veliko Britanijo, vendar so se hitro širila v Združene države Amerike, Francijo 
in Zvezno republiko Nemčijo. Na zahodu so se pojavljala razna študentska pa tudi 
druga napredna gibanja, ki so kljub hudi protikomunistični gonji vzpodbujala civilno 
nepokorščino. V ZDA je bil izvoljen John F. Kennedy, ki je skupaj z ekonomistom, 
Keynesom, začel pomembne družbene reforme, vendar je atentat na Kennedya, leta 
1963, povzročil pravi šok. Kljub temu reform ni bilo več možno zaustaviti tako, da je 
bil tudi Kennedyev naslednik, Lyndon B. Johnson, prisiljen nadaljevati zastavljene 
reforme, v katerih so bili v ZDA predvsem afroameričani deležni človekovih pravic v 
mnogo večji meri kot prej. Z reformo socialnega skrbstva pa se je izboljšal tudi 
položaj starejših in revnih. 
 
Na žalost pa je Johnson še poglobil vojno v Vietnamu, po drugi strani pa so se 
krepila tudi številna mirovna gibanja tako v ZDA kot v Evropi. Po atentatu na Martina 
Luthra Kinga so protesti postali še številčnejši, na žalost pa so tako vlada v ZDA kot 
nekatere vlade v Evropi, odgovorile z nasilnim zatiranjem demonstracij in s tem 
uvedle politiko nasilja. 
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Po drugi strani pa so dileme in nasprotja postindustrijske dobe ter hibridnega 
kapitalistično-ekonomskega sistema povzročila tudi nastanek nekaterih terorističnih 
gibanj, kot na primer, Frakcijo rdeče armade v Nemčiji in Zengakuren na Japonskem. 
Podobno situacijo opazujemo tudi v 21. stoletju, le da se teroristična gibanja 
dandanes pojavljajo bolj na vzhodnem delu zemeljske oble. Hudi študentski protesti, 
predvsem v letu 1968, pa so povzročili celo začasni pobeg francoskega predsednika, 
Charlesa de Gaulla, v tujino. 
 
V tem desetletju so se dogajale tudi globoke socialne spremembe v Južni Ameriki in 
Afriki, saj se je mnogo afriških dežel osvobodilo izpod kolonializma. Obenem pa so v 
šestdesetih izbruhnile mnoge vojne in konflikti, kljub strašnim posledicam 2. svetovne 
vojne, po kateri se je zdelo, da se bo človeštvo zedinilo v aktivnostih, ki naj bi 
preprečile tovrstne katastrofe. Šestdeseta pa so dajala vtis, da so lepe želje po 
svetovnem miru samo še zgodovina. V tem desetletju se je vietnamska vojna 
razmahnila z vso močjo, leta 1961 se je razmahnila tudi kubanska kriza, ki je grozila 
s 3. svetovno vojno. Portugalska kolonialna vojna, ki je trajala 13 let (1961-1974) se 
je na koncu končala z dekolonizacijo Angole, Mozambika in Portugalske Gvineje. 
1965 se je začela indijsko-pakistanska vojna, 1967 pa arabsko-izraelski konflikt, ki 
traja še danes. Izbruhnile so tudi mnoge državljanske vojne, na primer, Kulturna 
revolucija na Kitajskem, ki je zahtevala ogromno življenj. Sredi šestdesetih je 
izbruhnil tudi severno irski konflikt, pa tudi študentski protesti v Jugoslaviji in na 
Poljskem, ki pa so bili krvavo zatrti. 
 
V šestdesetih se je razmahnila tudi hladna vojna, predvsem s postavitvijo berlinskega 
zidu, leta 1961, kar je povzročilo skoraj hermetično izoliranost vzhodnega 
socialistično-komunističnega bloka od kapitalističnega Zahoda. Poskus Češko-
slovaških teženj po reformah in svobodi je zatrla vojaška zasedba Sovjetske zveze. V 
južni Ameriki pa je bil zatrt poskus socialistične revolucije v Boliviji, pod vodstvom 
Che Guevare. 
 
Šestdeseta leta so tako postala sinonim za večjo državljansko svobodo in človekove 
pravice, v mnogih delih sveta pa sinonim za najhujše teptanje človekovih pravic. 
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Nasprotja, konflikti in dileme tega časa v precejšnji meri niso bili nikoli razrešeni in 
njihove posledice se nadaljujejo še v današnji čas.123 
 
                                            
1
 1960s, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/1960s> (6. 11. 2017). 
2
 Arthur MARWICK, The Sixties, The New York Times on the Web, dostopno na 
<https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/books/first/m/marwick-sixties.html?oref=slog..>(6. 11. 
2017). 
3
 “Vroča šestdeseta leta”-obdobje gospodarske rasti, Evropska Unija, dostopno na 
<https://europa.eu/european-union/about-eu/history/1960-1969_sl> (9. 11. 2017). 
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2 PROSTOR 
 
V umetnosti se prostor nanaša na praznino, ki obdaja realne ali nakazane predmete. 
Po drugi strani pa prostor lahko definiramo kot prostor, ki obstaja med dvema 
prepoznavnima točkama umetniškega dela.  Organizacija prostora se nanaša na 
kompozicijo in je bistvena sestavina vsakega umetniškega dela. V umetniškem delu 
prostor sestoji iz ozadja, prednjega in srednjega plana, prav tako pa tudi iz prostora 
med in okrog predmetov. Ločimo dva tipa prostora, pozitivni in negativni prostor. 
Pozitivni prostor je definiran kot subjekt umetniškega dela medtem, ko je negativni 
prostor, prostor okrog subjekta. 
 
Pozitivno/negativni prostor najbolje razumemo pri kiparskem prostoru, kjer gre za 
volumen in prostor mase. Če mislimo na volumen, mislimo na prostornino, ki jo 
zavzema neko telo. V primeru mase pa mislimo na velikost in težo telesa. Prostor, ki 
ga zavzema skulptura s svojo maso, smatramo kot pozitivni kiparski prostor. Za 
pozitivni prostor so značilne vbokline in izbokline, ki so lahko konkavne ali 
konveksne. Praznine okrog skulpture, pa tudi odprtine, ali poglobljene dele skulpture, 
pa smatramo kot negativni kiparski prostor. 
 
Pri likovnem umetniškem delu pozitivni in negativni prostor dokaj enostavno določimo 
pri dvodimenzionalnem delu. Predmet tu avtomatsko konstituira pozitivni prostor, 
ozadje pa negativni prostor. Oblika tako predstavlja dvodimenzionalni prostor, ki je 
definiran z robovi. Volumen pa je trodimenzionalni prostor, ki ga predstavljajo višina, 
širina in dolžina. Izraz »forma« je običajno povezan z obliko, saj s kombinacijo več 
oblik običajno dosežemo tridimenzionalno obliko, ki predstavlja volumen, z višino, 
širino in dolžino.  
Če smatramo prostor kot volumen, govorimo o praznem prostoru, ki je definiran s 
površinami, linijami in točkami. Ko prostor napolnimo, oziroma ustvarimo percepcijo 
prostora, ta volumen vsebuje neko maso. V fizikalnem smislu velja, 
Gostota = masa/volumen 
V dvodimenzionalnem svetu gre za percepcijo mase, gostote in volumna, ko pa 
površini dodamo iluzijo tretje dimenzije, v resnici dobimo volumen. Iluzijo 
tridimenzionalnosti ustvarimo, ko površini dodamo vzorce ali teksture. S 
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spreminjanjem barve ali barvne vrednosti po površini pa dosežemo efekt svetlobe in 
sence in s tem iluzijo tridimenzionalnosti. 
V vizualni umetnosti je zelo pomembno razlikovanje figura/ozadje, ki je poznano iz 
gestalt psihologije. Tako, na primer, tiskane besede na papirju zaznamo kot »figuro« 
in belino papirja kot »ozadje«. 
Iz gestalt psihologije je znanih več demonstracij kompleksnega razmerja med figuro 
in ozadjem. Največkrat publicirana je gotovo  »Rubinova vaza«, tako imenovana po 
danskem fenomenologu Edgarju Rubinu4. 
Linearna perspektiva se v centralni Evropi, od 15. stoletja naprej, splošno uporablja 
za definicijo prostora, se nanaša na geometrijski slikarski pogled.  S pomočjo tega 
lahko ustvarimo, na ravni površini, iluzijo tridimenzionalnega prostora. Uporaba linije 
horizonta in izginjajočih točk omogoči umetniku, da v umetniškem delu prikaže 
realistično perspektivo odmikajoče se razdalje.  
Enotočkovna perspektiva nastopi, ko odmikajoče se linije konvergirajo v eno samo 
točko na liniji horizonta. Zelo znan primer enotočkovne perspektive je delo Leonarda 
da Vincija, Zadnja večerja. 
 
 
Slika 1 Leonardo da Vinci, Zadnja večerja,1495-1498 
                                            
4
 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Celje 2015, str. 177. 
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Dvotočkovna perspektiva nastopi, ko se gledalec sooči z navpičnim robom kocke 
medtem, ko se vsaka izmed njenih dveh prikazanih stranic, umika v daljavo. 
Tritočkovna perspektiva se uporablja kot projekt ptičjega pogleda tako, da je 
projekcijska ravnina poljubno postavljena v prostor, samo nekaj robov kocke pa je 
vzporednih s projekcijsko ravnino. 
 
Perspektivni sistem je v bistvu najbolj uporabljan dogovor v zgodovini zahodnega 
slikarstva. V vizualnem smislu gre za iluzionistični pojav, ki je zelo dobro umeščen v 
realizem in opis realnosti, take kot je. Po nekaj stoletnem razvoju linearne 
perspektive so zahodne umetniške predstave o zanesljivem zapisu prostora doživele 
radikalno spremembo šele na začetku 20. stoletja. Kubistična dela Pabla Picassa in 
Georgesa Braqua so na novo izumila slikarski prostor zahodne umetnosti. Za kubiste 
je značilna tendenca k sploščitvi slikarske ravnine, pa tudi uporaba abstraktnih in 
nepravilnih oblik, ki spodbuja k pogledom predmeta z več različnih točk, znotraj ene 
slike. Sintetični kubizem je v slikarstvo uvedel kolaž pri katerem je analitično 
naslikanim predmetom dodal lepljene predmete na površino platna in s tem uvedel 
členjeno strukturo slikarske površine v obliki nekakšnega plitvega reliefa. Slikarska 
površina je tako dobila občutek snovnosti. Inovacije kubizma in kasnejših gibanj so 
botrovale pomembnim spremembam uporabe in prezentacije prostora v zahodni 
umetnosti. Ti vplivi se v sodobni umetnosti še vedno čutijo.  
 
Značilen primer sploščenja ravnine slike in uporabo nepravilnih in abstraktnih oblik, ki  
nudi pogled na subjekt z več točk, znotraj ene slike, je Picassovo delo, Avignonske 
gospodične. V tem delu je Picasso dokazal, da je s ploskvami, ki so le nakazane s 
kontrasti svetlobe in sence, niso pa povsem izpeljane do konca, mogoče nakazati 
nekakšen negotov prostor in volumen. 
 
Brez dvoma pa inovacije kubizma slonijo na Cézannovem vplivu, ki je v svojih 
raziskovanjih želel vizualno reprezentacijo prostora zamenjati z osebnim izkustvom 
prostora. Ostri robovi zelo kratkih potez čopiča vzbujajo posebne občutke globine, 
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obenem pa s takšnimi potezami doseže posebno teksturo. Površino slike in sam 
prostor je tako razdrobil na posamezne, drobne ploskve.567 
 
Slika 2 Pablo Picasso, Avignonske gospodične, 1907 
2.1 PROSTOR V DVAJSETEM STOLETJU 
Znan je citat Franka Stelle iz leta 1986 
»Glavna naloga umetnosti je ustvarjanje prostora,prostora,  ki ne sklepa 
kompromisov z dekoracijo ali ilustracijo, gre enostavno za prostor znotraj katerega 
subjekt slike lahko živi."8 
 
Če sledimo citatu Franka Stelle, lahko rečemo, da so umetniki v 20. stoletju zelo trdo 
delali, da bi v slikarstvu ustvarili abstraktni prostor. Stella se pogosto predstavlja s 
prostorom, ki ni reprezentativen in je obenem nekompatibilen s fizičnim prostorom. S 
tem demonstrira koncept prostora 20. stoletja, ki ga je pravzaprav težko definirati. 
Tudi slikarski prosror je namreč tesno povezan z zgodovinskimi, kulturnimi, 
filozofskimi in religioznimi ideali. Že Platon v svojih raziskavah o razlikah med 
                                            
5
 The Element of Space in Artistic Media, ThoughtCo., dostopno na 
<https://www.thoughtco.com/definition-of-space-in-art-182464> (15. 11. 2017). 
6
 Christopher W. TYLER, Amy IONE, The Concept od Space in Twentieth Century Art, ;   dostopno na 
<http://christophertyler.org/CWTyler/Art%20Investigations/C20th_Space/C20thSpace.html > 
(16. 11. 2017). 
7
 Milan BUTINA, Mala likovna teorija, DEBORA, 2003. 
8
 TYLER, op. 6, brez oštev. str.. 
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predstavljeno realnostjo in izkrivljeno »resnico« govori o nekakšnem iluzionističnem 
prostoru, s katerim slikar predstavlja svet, ki ga vidimo.  
 
S pomočjo razvoja perspektivnih tehnik v obdobju renesanse je iluzionistični prostor 
postal dominantna tema od visoke renesanse do rokokoja v 18. stoletju. Znastvene 
študije vida in barve so v 19. stoletju prinesle tudi nove poglede na prostor. Iznajdba 
in razvoj fotografije, nova kemijska znanja pri proizvodnji in pripravi barv, pa tudi 
razvoj in novosti pri izdelavi optičnih instrumentov, sta s seboj potegnila tudi 
revolucijo v slikarstvu, v smislu umetniškega eksperimentiranja, kar se je odrazilo pri 
umetnikih, kot so Turner in impresionisti. 
 
Tudi v 20. stoletju so nova znanstvena odkritja na področju fizične strukture prostora 
in razmerja prostor-čas vodila do novih raziskovanj prostora v umetnosti. V tem času 
je prostor postajal vse bolj abstrakten tako, da so podobe vse bolj postajale 
umetnikove izjave o površini, teksturi, barvi. Optično zaznavni prostor se je na platnih  
vedno bolj odmikal od sveta, ki ga poznamo. Začel se je razvoj konceptov 
reprezentacije in abstrakcije, ki je slonel na optičnih vtisih in je vse bolj vseboval tudi 
konceptualne ideje. 
 
Z razvojem kubizma so umetniki v 20. stoletju vse bolj zavračali tradicionalne tehnike 
perspektive, skrajšav, modeliranja, chiaroscura(svetlo-temno) in posnemanja narave. 
Kubizem nekako predstavlja nadgradnjo Cézannovih tehnik ostrih robov in kratkih 
potez čopiča, ki daje posameznim elementom kompozicije občutek globine. Cézanne 
je, poleg razgradnje na drobne ploskve, za gradnjo prostora uporabljal tudi  barvno 
modulacijo. Tridimenzionalnost je dosegal s ploskovitim nanašanjem toplih in hladnih 
barv in hitrimi prehodi med njimi.  
  
Za zgodnje 20. stoletje je še vedno značilno iluzionistično dojemanje prostora, ki pa 
obenem vsebuje eksperimentiranje z vizualnim prostorom, optičnim dojemanjem 
platna, pa tudi z izkrivljanjem in preoblikovanjem prostora. Umetniki tega časa svojih 
idej ne izražajo več samo s slikanjem, ampak tudi s konceptualno analizo teme, ki jo  
obdelujejo. V tem času se tako razvijajo umetniške smeri kot so, kubizem, futurizem, 
suprematizem, fotorealizem, ki se ukvarjajo z relacijo do prostora  oziroma,  z 
razumevanjem prostora na nov način. Vzporedno s kubizmom se je razvijal tudi 
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futurizem, ki je želel prostor usmeriti v prihodnost, zanikal je tradicijo, v slikarski 
prostor pa uvedel gibanje, hitrost, moč in napredek industrijskih tehnik. Predstavniki 
futurizma, Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Gino Severini so v prostorskem smislu 
uporabljali elemente neoimpresionizma in kubizma, da so v kompozicijskem smislu 
upodobili idejo dinamičnosti, gibanja in energijo modernega življenja. 
 
Podoben princip kot pri futurizmu lahko zaznamo tudi v konstruktivizmu, ki se je 
osredotočil na tehnični razvoj in poudarjal predvsem obliko in konstrukcijo. Eno 
najbolj značilnih konstruktivističnih del je bil Tatlinov spomenik Komunistični tretji 
internacionali, ki sicer ni bil nikoli izveden. Vendar bi bila Tatlinova spiralna 
konstrukcija v izvedbenem smislu visoka skoraj 400 metrov, torej višja od Eifflovega 
stolpa. Tatlin je uporabil materiala kot sta jeklo in steklo, ki simbolizirata modernost in 
dinamičnost tedanjega časa. Nerealizacija dela pa obenem simbolizira utopičnost 
nekaterih umetniških del, pa tudi utopičnost političnega sistema v katerem je delo 
nastalo. 
 
Tudi umetniško gibanje Bauhaus, nastalo v Nemčiji po 1. svetovni vojni, se je 
navduševalo nad novimi, modernimi časi in sodobno industrijsko družbo in sicer tako, 
da je želelo povezati moderno umetnost z umetnostno obrtjo. Delo Lászla Moholy-
Nagya, Svetlobno prostorski modulator, je hibrid med strojem in umetniškim delom, 
torej zgodnji predstavnik kinetične umetnosti. Po eni strani gre za prosto stoječo 
skulpturo, po drugi pa za napravo eksperimentalnega gledališča, ki z emitiranjem 
svetlobe iz različnih točk daje tudi vtis eksperimentalnega filma. Refleksije in sence, 
ki jih ustvarja Modulator ustvarjajo hkraten vtis industrijskega stroja, tovarne in celo 
moderne urbane krajine. Prostorsko gledano od Moholy-Nagyevega Modulatorja 
skoraj ne moremo več govoriti o likovnem prostoru, pač pa le še vizualnem prostoru.  
 
Za Picassa in Braqua je značilna uvedba kubistične abstrakcije, ki se v analitičnem 
kubizmu kaže kot prikaz predmeta z različnih perspektiv na istem delu. Barvna 
lestvica se pri njiju skrči na sivkaste in rjavkaste tone, kar še bolj poudari 
eksperimentiranje s prostorom, pri sintetičnem kubizmu pa sta uporabila dele 
časopisa ali druge slike ter s tem izumila kolaž, pri katerem so slikani samo nekateri 
predmeti ali deli predmetov, obenem pa se s kolažiranjem sam slikarski prostor 
dvigne nad dvodimenzionalno površino platna in s tem prehaja v tridimenzionalnost. 
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To je bila vsekakor revolucionarna evolucija slikarskega prostora, ki je doživela 
ponoven silen razcvet v New Yorški šoli abstraktnega ekspresionizma 50. in 60. let, v 
znamenitih delih Stelle, Rauschenberga in Jonesa.  
 
Za obdobje po prvi svetovni vojni je s prostorskega stališča zanimiva abstrakcija 
brezobjektnega slikarstva, katerega predstavniki so Mondrian, Kandinski in Malevič. 
Zanje so značilne simbolistične in metafizične abstraktne ideje, ki slonijo na obliki in 
barvi, zgodovinsko povzeti po Caravaggiu in Turnerju, vendar preoblikovane na nov 
način, značilen za 20. stoletje. Abstrahiranje krajine do črne pravokotne mreže in 
pravokotnikov čiste barve pri Mondrianu, kombinacijo osnovnih oblik, kot so trikotnik, 
krog, kvadrat v kombinaciji z barvami pri Kandinskem in lebdenje črnega kvadrata 
nad belim ozadjem pri Maleviču, so strukturirale sliko v dinamično ravnovesje, ki 
pulzira čez celotno platno, pa tudi čez slikarsko platno, saj neokvirjena dela 
Mondriana in Maleviča dajejo vtis, da se ne končujejo na robovih slik, ampak se 
nadaljujejo v neskončnost. Nadgradnjo brezobjektnega slikarstva lahko najdemo tudi 
kasneje, v 50. in 60. letih pri slikarjih barvnega polja, na primer pri Marku Rothku. 
 
Poleg omenjenih avtorjev, je imel zelo zanimiv pristop k prostoru tudi Salvador Dali, 
ki je študiral stare mojstre in tehnike in je v svojih delih uporabljal klasični fizični 
prostor in oblike. Vendar njegova dela predstavljajo primer kako je bil v 20. stoletju 
koncept prostora raziskovan in preoblikovan. Njegov pristop k prostoru je, na primer 
viden v njegovem delu, Razpad vztrajnosti spomina. 
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Slika 3 Salvador Dali, Razpad vztrajnosti spomina, 1954 
 
V omenjenem delu se čuti globok vpliv Freudove psihologije in nadrealizma tako, da 
odraža frontalni napad na renesančno perspektivo.  
Za 20. stoletje je značilno tudi dojemanje fizičnega prostora skozi optično percepcijo 
človeka. Tako je, na primer, Bridget Riley, skušala preoblikovati dojemanje prostora 
skozi geometrijsko teksturo. Rileyeva ja namensko poudarjala slikarsko površino in ni 
dovoljevala pogleda za slikarsko površino. Mestoma pa je dovolila dramatično 
sprevračanje ploskovitosti v zelo dinamično, rahlo gubanje površine. S to enostavno 
in simpatično krivuljno manipulacijo je dosegla iluzijo globine, ki leži na meji 
umetnosti in znanosti človeškega zaznavanja. Pristop Rileyeve lahko primerjamo s 
Frankom Stello, ki je prav tako stremel za preoblikovanjem prostora v slikarski 
prostor. Za oba avtorja je tako značilno oblikovanje koncepta prostora v 60. letih. 
Stella se je igral z geometrijsko globino s pomočjo risank, kar je tako konceptualni kot 
tudi perceptualni pristop do prostora. Rileyeva pa je izkrivljala ploskovitost platna v 
valovito globino. 
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Slika 4 Bridget Riley, Premor, 1964 
 
Precej drugačen pa je bil Pollockov pristop, ki se je konec 40. in v začetku 50. let v 
celoti posvečal lastnostim barve, ki jih je kapljal in polival na platno, brez direktnega 
posega s čopičem ali paletnim nožem. Gostota posamezne plasti barve daje vtis, da 
gre bolj za raziskovanje dinamične teksture, obenem pa gre za nov pristop k površini 
platna. Pollock je slikarsko platno razprostrl prosto po tleh, brez podokvirja, pri 
slikanju pa se je prosto gibal okoli vseh štirih stranic platna, pa tudi po platnu samem. 
S tem je nekako obudil spomin na živahno globino zgodnjih del Kandinskega in s tem 
nadgradil njegove ideje o abstrakciji, obenem pa je vodil tudi dialog s Cézannovim 
pristopom do prostora. Z zapleteno debelino barvnih črt je Pollock raziskoval 
energetsko gostoto samega prostora, pri čemer se je igral s prosto energijo polivanja, 
ki zapolni gledalčev vidni in fizični prostor.9101112 
                                            
9
 TYLER, op. 6. 
10
 Constuctivism, The Art Story, dostopno na <https://www.theartstory.org/movement-
constructivism.htm> (17. 11. 2017). 
11
 Bauhaus, The Art Story, dostopno na <https://www.theartstory.org/movement-bauhaus.htm> 
(18.11.2017) 
12 Futurism, The Art Story, dostopno na <https://www.theartstory.org/movement-futurism.htm> 
(18. 11. 2017). 
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Slika 5 Jackson Pollock, Konvergenca, 1952 
2.2 SPREMEMBA OBLIKE PLATNA IN ISKANJE  
PROSTORSKIH KONCEPTOV ZNOTRAJ RAZLIČNIH MEDIJEV  
Od renesanse naprej je bila do 19. stoletja oblika slikarskega platna, z redkimi 
izjemami, pravokotne oblike. To pravilo je v 20. stoletju prelomil Mondrian in 
nizozemsko gibanje De Stijl, ki so prešli na obliko romba in kvadrata. Italijanski slikar 
de Chirico je nekaj časa eksperimentiral s trikotnimi platni, medtem ko so za Hansa 
Arpa značilni organsko oblikovani paneli, imenovani tudi biomorfni. Razvoj oblike 
platen je vodil naprej do Franka Stelle, ki je uporabljal kiparske zasnovo platen, ki so 
sledila kompoziciji in tako razvil oblikovana platna, ki so značilna za 60. leta. Stella je 
začel  pomikati platna z galerijske stene na tla tako, da je slika začela vse bolj 
postajati objekt in zavzemati pozicijo instalacije. 
      
Pravi inovator na področju oblikovanih platen je bil tudi ameriški slikar, Ellsworth 
Kelly. Zanj je značilno, da je sredi 60. let uvedel robove platen v obliki krivulje, ki so  
na monokromnih platnih ustvarila vtis, da zid za platnom predstavlja ozadje slike. 
Kasneje je šel Kelly še dlje, ko je začel zlagati monokromna platna enega vrh  
  
21 
drugega tako, je na večje trikotno oblikovano platno namestil manjše, trapezoidno 
platno. S tem je dosegel novo geometrijsko kompozicijo in nov občutek slikarskega 
prostora.  
 
V 20. stoletju se je zelo spremenil prostorski koncept umetniških del, saj se je 
globinska iluzija, značilna od renesanse naprej, umikala, razvijali pa so se novi 
koncepti prostora, temelječi na ostrih robovih trakov barve in občutku globine, ki je 
temeljil na fizični strukturi medija, večslojnih premazih in večslojnih platnih in celo na 
kovinskih panelih. Proti koncu 20. stoletja pa je razvoj tehnologije omogočil povsem 
nove koncepte prostora, na primer, kibernetski prostor in digitalna dela in s tem so se 
pojavila vprašanja, ki so segala globoko za meje, ki jih je vizualiziralo abstraktno 
slikarstvo. Vendarle novi mediji niso zlomili globoke izrazni moči abstrakcije. 
 
Digitalni prostor, s pomočjo digitalnih tehnologij, širi slikarski prostor v območje 
množičnih medijev, oglaševanja, računalniških iger in animacij. Digitalna dela 
raztegujejo prostor mnogo dlje od prostora, ki ga je kdajkoli vizualiziralo abstraktno 
slikarstvo. Digitalna tehnologija brez problemov prevaja dvodimenzionalne 
informacije v trodimenzionalne. Predvsem pa briše meje med realnim in virtualnim 
svetom, virtualni svet tako postaja vse bolj resnični svet. Po drugi strani pa koncept 
trodimenzionalnega slikarskega prostora na dvodimenzionalni površini počasi 
izgublja pomen, obenem pa klasično slikarsko znanje v digitalnem prostoru ni več 
neobhodno potrebno. Digitalni prostor je danes, z uporabo digitalnih tehnologij, 
dosegljiv v trenutku.13 
 
V drugi polovici 20. stoletja so se umetniki precej intenzivno ukvarjali s problemom 
razširitve podobe preko omejitev, ki jih nudi slikarsko platno. Umetnik David Hockney 
je tako v 80. letih v ta namen začel uporabljati fotografijo in ustvarjati fotokolaže, ki so 
bili direktno povezani s sintetičnim kubizmom, kjer so se kubisti spraševali kaj je v 
naravi in slikarstvu resnična realnost in kaj je le iluzija. Hockney je uporabljal metodo 
zlaganja posameznih kosov v podobo neke scene na način, kot bi šlo za posnetek v 
eni sami fotografiji. V svojem delu, Brooklynski most (1992) uporabi sintetično 
izkrivljeno perspektivo iz različnih pogledov. Kolaž »raztegne« vse do svojih nog na 
                                            
13
 Maša JAZBEC, Sodobna računalniška umetnost več kot le matematična mreža; Likovne besede 
100, 2014; str. 12-16. 
22 
vznožju kolaža, kar je seveda pri običajnem horizontalnem fotografskem posnetku 
seveda nemogoče. S tem avtor kljub ploskovnosti dela pridobi globinsko iluzijo. 
Hockney je ugotovil, da vidimo naravno perspektivo kot ukrivljeno, kot lastnost 
sintetične perspektive premikajočega se očesa.  
 
 
Slika 6 David Hockney, Brooklynski Most, 1982 
Za 20. stoletje lahko zaključimo, da so bili za  slikarski prostor značilni netradicionalni 
pristopi k slikarskemu prostoru, po drugi strani pa  lahko zaznamo  značilen pogled 
na prostor z neštetih perspektiv in netradicionalen pristop h kompozicijskim dilemam. 
Stoletni umetnostni krog 20. stoletja se je začel s Picassom, na začetku stoletja in 
končal z digitalno revolucijo na koncu stoletja. Za ta časovni cikel je značilen širok 
nabor prostorsko reprezentativnih stilov, od ekstremne perspektivne natančnosti, 
značilne za fotorealizem, do lebdečih barvnih pravokotnikov Marka Rothka in 
nenazadnje do računalniškega sveta s širokim naborom podob, ki presegajo 
prostorske meje. Vsekakor pa se lahko strinjamo s Frankom Stello, da se je 20. 
stoletje v umetnosti v glavnem fokusiralo na razporeditev kompozicijskih elementov 
na ploskovito površino platna.1415 
                                            
14
 TYLER, op. 6. 
15
 JAZBEC,: op.13, str. 23. 
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3 UMETNIŠKA GIBANJA V 60. LETIH IN NJIHOV VPLIV 
NA SODOBNO UMETNOST 
Šestdeseta leta so bila ena izmed najbolj pomembnih in značilnih dekad v prejšnjem 
stoletju. V tem desetletju so se rodila zelo pomembna gibanja kot so, Pop Art, 
optična umetnost, minimalizem, konceptualna umetnost, performativna umetnost, 
feministična umetnost, in drugi stili in gibanja, ki so pomembno posegla v razvoj 
umetnosti, pa tudi na družbeno-politično sceno. Vpliv teh stilov in gibanj sega še v 
70., 80., 90. leta, pa tudi v 21. stoletje. 
 
Bistvene spremembe, ki so jo 60. leta pustila na umetnost in dojemanje prostora, so 
predvsem sledeča, 
 
 60. leta zavrnejo uveljavljeno hierarhijo modernizma med »visoko/nizko« 
umetnostjo, 
 čistost medija prostorskega pristopa kot tudi neodvisnost umetnosti od 
družbenega življenja, značilna za modernizem, ne velja več, 
 poudari se semiotična narava kulturnih proizvodov, 
 slikarski prostor/umetnostno polje se močno razširi, brišejo se meje med 
umetnostjo in življenjem, različne vrste umetnosti postajajo reprezentacijske 
prakse. Svet kulture se spreminja v polje kulture, umetniki se vedno bolj 
povezujejo v projekte in postajajo važni družbeni akterji, 
 umetniškim tekstom se prizna intertekstualnost, tesno povezana z družbeno/ 
ideološkimi spremembami 16 
 
V 60. letih sta platno in čopič začela izgubljati pomen, v tedanjo umetnost so se 
začele vrinjati nove oblike in novi mediji, kar je vplivalo na dojemanje likovnega 
prostora, tako formalno kot konceptualno. Začenjala se je spreminjati tradicija 
sodobne umetnosti, v katero so na veliko začeli vstopati nove, popularne teme in 
motivi. Tudi v akademsko razmišljanje o umetnosti so na veliko vstopale nove ideje 
dekonstrukcijske filozofije, združene s Foucaultovo teoretično redefinicijo avtorstva, 
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 Polona TRATNIK, Vstop v intermedijsko umetnost, Ljubljana: Inštitut Nove revije-Zavod za 
humanistiko, 2016-10-11, str. 13. 
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Derridovimi znaki in simboli, Debordovimi spektakli in McLuhanovimi idejami o 
mediaciji. 
 
3.1 POP ART 
Pop Art je bilo umetniško gibanje, ki se je pojavilo sredi 50. let v Veliki Britaniji, v 
poznih petdesetih letih pa tudi v Združenih državah Amerike. To gibanje in zvrst 
umetnosti je neposredno izzivala prostor tako imenovane elitistične »visoke 
umetnosti«, ki so jo razumele le umetniško izobražene skupine gledalcev, s 
popularno umetnostjo, ki naj bi bila razumljiva širokim ljudskim množicam. Obenem 
pa naj bila ta popularna umetnost tudi cenovno in množično dostopna. Hkrati je 
razvoj Pop Arta naravno sledil razvoju popularne glasbe, ki je bila prav v 60. letih 
zelo intenzivna, pa tudi širokemu pojavu glasbenih in filmskih zvezd, predvsem pa 
seveda masovni proizvodnji in pojavu potrošništva, predvsem v Združenih državah 
Amerike. Pop Art gibanje je tako črpalo predvsem iz masovne kulture, kot so na 
primer oglasi, stripi, risanke. Za Pop Art praktično ni bilo nič svetega, niti uporaba 
banalnih elementov in elementov kiča, seveda na ironičen način. Umetniki so 
svobodno uporabljali nacionalne simbole, kot je nacionalna zastava, kar je predvsem 
izkoriščal Jasper Johns. 
 
Slika 7 Jasper Johns, Zastava, 1967 
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Tovrstna umetnost se je želela približati širokim množicam tako imenovane »baby-
boom« generacije, rojene po 2. svetovni vojni. In prav ta generacija je popularno 
umetnost navdušeno vzela za svojo. 
 
V 80. letih sta umetnika, kot sta Jeff Koons in Ashley Bickerton pa tudi druge 
posamezne skupine umetnikov, locirane predvsem v New Yorku, revidirale 
senzibilnost Pop Arta v nekakšno neformalno gibanje, Novi-Pop (Neo-Pop). 
Dandanes lahko rečemo, da je Pop Art estetika razširjena globalno, umetniki 
dandanes združujejo najpreprostejše materiale z luksuznimi in nesmrtnimi materiali. 
Cvetje Thakashija Murakame ali igrače Damiena Hirsta, poimenovane po drogah, 
prav tako vlečejo črto med visoko in nizko umetnostjo, obenem pa se umetniki ne 
sramujejo niti tem, kot sta, dekadenca in smrt. Na trenutke nasprotujoče in 
provokativno Pop Art,  tako v 60. letih kot danes, neizprosno slika vsakdanje in 
današnje življenje. Morda je bil še najbližje Andy Warhol, ko je leta 1961 odgovoril, 
da gre pri Pop Artu le za všečne stvari. Bolj kot kdajkoli, se danes uresničujejo 
Warholove napovedi o povampirjenem potrošništvu in instantni slavi. 
 
Pop Art se je vrnil k slikarstvu trdega roba in reprezentativni umetnosti, obenem se je 
s tem stilom umetnost vrnila k vsakdanji resničnosti, sicer na precej ironičen način in 
z obilo parodije. Z izrazito ploskovitim načinom reproduciranja podob popularne 
kulture je sicer, na prvi pogled, zanemarila slikarski prostor, a ga na idejnem nivoju 
dvignila v kritiko praznine potrošništva. Obenem pa je neusmiljeno obračunala z 
osebno simboliko in individualnim duhovnim prostorom abstraktnega 
ekspresionizma.  
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Slika 8 Takashi Murakami, Tan Tan Bo - v komunikaciji, 2014 
  
Takashija Murakamija, kot enega izmed najpomembnejših povojnih azijskih 
umetnikov, imenujejo tudi »azijski Warhol«. Je eden izmed najpomembnejših 
predstavnikov sodobnega Popa, ki drzno spaja sodobno umetnost in popularno 
kulturo z uporabo poudarjene in barvite grafike, podobne risankam. Znan je po 
povezovanju tradicionalne japonske in sodobne umetnosti. Deluje na različnih 
področjih (slike, skulpture, risbe, animacije; sodeluje celo z modnimi znamkami, kot je 
npr. Louis Vuitton). Murakami je prepričan, da je na zahodu še vedno nevarno mešati 
»visoko« in »nizko« umetnost, ker so ljudje hitro pripravljeni vreči v umetnika različne 
kamne obsojanja in celo zgražanja. Obenem se rad malo ponorčuje iz zahodnjakov, 
češ, on je pripravljen, ker ima trdo glavo in na glavi še trši klobuk. 
 
3.2  FOTOREALIZEM 
Fotorealizem poznamo tudi pod imenom hiperrealizem ali superrealizem. Smer 
temelji na fotografiji, ki se projicira na slikarsko platno in omogoča natančno in 
precizno kopijo slike. Tehnika se je razvila tudi kot pomoč brizgalni tehniki (airbrush), 
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ki je bila razvita za retuširanje fotografij. Za to umetniško smer je sicer značilna  
fotografsko natančna prezentacija realnega prostora, po drugi strani pa ne gre za 
direktno zaznavanje sveta. Vsa ta natančnost podobe deluje hladno in neosebno, 
kljub natančnemu prezentiranju prostora, deluje podoba ploskovito in s tem opozarja 
na odtujenost tedanjega sveta.  
 
Fotorealizem se je razvijal vzporedno z minimalizmom, Pop Artom in konceptualno 
umetnostjo in sicer kot nasprotje idealizmu in abstrakciji. Čeprav gre pri tej usmeritvi 
za poudarjanje realizma, se pri fotorealizmu mešata realnost in nerealnost. Osnova 
za nastanek dela je fotografija in ne osebno opazovanje umetnika, vendar je njegovo 
delo distancirano od realnosti tako v dejanskem kot tudi metaforičnem smislu. 
Fotorealizem se je inspiriral pri ikonah masovnega potrošništva kot so, tovornjaki, 
hitra prehrana, mehanične igrače in podobno in se tako rahlo približal Pop Artu.  
 
Umetniki so se pri svojem ustvarjanju naslanjali na fotografijo že od začetka 19. 
stoletja, ko je bila fotografija odkrita. Vendar jim je fotografija služila večinoma le kot 
pripomoček, s katerim so se približali realnosti. Pri fotorealizmu pa je jasno priznano, 
da je osnova umetniškega dela fotografija. Obenem pa sta se pri projiciranju 
fotografije na slikarsko platno prvič združili svetloba in barva v en element. Ujetje 
svetlobe v fotorealizmu je še posebno dobro vidno pri visoko odsevnih površinah 
jekla in kroma. 
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Slika 9  Richard Estes, Vrhunska prodajalna strojne opreme, 1974 
 
Pogled nam v tem delu sega vzdolž ulice, ki je napolnjena s prodajalnami, pri čemer 
so napisi nad trgovinami poudarjeni, viden pa je tudi odsev svetlobe na prodajnih 
oknih. Delo je bilo naslikano leta 1974, na višku fotorealizma in odraža estetiko New 
Yorka, obenem pa opozarja na obdobje, ko so prodajalne strojne opreme pospešeno 
propadale. Avtor je torej upodobil trenutek časa, ki je izginjal. Estes je trdil, da se je 
neumno truditi z risbo, če namesto nje lahko uporabiš fotografijo. Po drugi strani pa 
se je s skrbno načrtovanimi eksterieri trudil pokloniti starim mojstrom, kot je bil, na 
primer, Jan Van Eyck.   
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Slika 10 Sašo Vrabič, Toplice, 2005 
 
V današnjem, sodobnem kontekstu, intermedijske umetnosti in prepletanja različnih 
medijskih izrazov, uporablja fotografijo za izhodišče svojih slik tudi veliko sodobnih 
ustvarjalcev. Vendar njihovih del ni mogoče več opredeliti za fotorealistična v pravem 
pomenu besede. Od sodobnih slovenskih umetnikov v  prostor fotorealizma lahko 
umeščamo, na primer, nekatera dela Saše Vrabiča.  
O vlogi medijev v današnjem času ugotavlja dr.Tomo Vignjevič v katalogu k razstavi, 
Mediji v sliki takole,  
»Položaj medija in podob v času digitalnih medijev je zopet povsem poseben in 
specifičen, saj se z njimi spremeni ontološka utemeljenost podobe same in 
posledično tudi slike. Digitalne podobe lahko prevzamejo vsako obliko in so zmožne 
videza, kot da so ….- risbe, fotografije, slike. Pravzaprav gre za podobe podob, saj v 
smislu natančne ikonične vrednosti sploh niso več podobe, temveč simulacije. 
Mogoče jih je preračunati, spremeniti je moč videz figur, dodati nove in ustvariti 
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virtualne figure, katerih referenca je kod, ki se diferencira na podlagi računskih 
navodil«.17 
3.3  PERFORMANS  
Performans predstavlja konceptualno obliko umetnosti, ki v polje umetnosti uvaja 
scenske elemente. Pogosto se povezuje z body artom in happeningom z začetka 60. 
let. Performans je v bistvu dogodek, ki ga umetnik ali skupina ljudi izvaja za prisotno 
publiko. V umetnost je performans uvedel nov prostor, ki ga težko imenujemo 
»slikarski prostor«, v bistvu lahko govorimo o konceptualni umetnosti z elementi 
gledališča, plesa, glasbe, cirkusa, pantonime in podobno. Performans lahko 
smatramo bodisi kot teoretsko kategorijo, kot dogodek, oziroma uprizoritev, ali pa kot 
vrsto gledališča, ki je v 60. letih izšlo iz likovne umetnosti. Brez dvoma pa lahko 
rečemo, da je performans v likovni prostor prinesel interdisciplinarnost in s tem 
spremenil pogled na zaznavanje in občutenje likovnega, oziroma vizualnega 
prostora. 
 
3.3.1 DUNAJSKI AKCIONIZEM  
Dunajski akcionizem je bila nasilna in radikalna oblika performativne umetnosti v 60. 
letih na Dunaju. Sestavljali so jo v glavnem štirje umetniki, Otto Mühl, Herman Nitsch, 
Günter Brus in Rudolf Schwarzkogler, ki so bodisi uprizarjali bodisi snemali ali 
fotografirali performanse, oziroma »akcije«, kot so jih sami imenovali. Ti dogodki so 
bili pogosto ilegalni, njihov namen pa je bil prelamljanje tabujev, pogosto v obliki 
izjav, ki so izražale nasilno nestrinjanje z zategnjeno družbo in vlado v Avstriji po 2. 
svetovni vojni. S tem so akcionisti ohranjali spomine na sramotno avstrijsko 
sodelovanje z nacisti. 
 
Tako Sigmund Freud kot tudi psihoanaliza, ki je bila značilnost Dunaja, jim je služila 
kot nekakšen izganjalec travmatičnih izkušenj 2. svetovne vojne. Na svoje 
performanse so se pripravljali ilegalno, pogosto pa je bilo izvajanje njihove umetnosti 
tudi preganjano. Njihov član, Herman Nitsch, je bil pogosto aretiran in zaprt zaradi 
                                            
17
 Tomislav VIGNJEVIČ, v: Mediji v sliki, Galerija Cankarjevega doma, 19.februar-4.april 2004, str. 5. 
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kršenja avstrijskih zakonov o spodobnosti, saj je pogosto izvajal samozadovoljevanje 
in nasilne seksualne prizore. 
 
S svojimi akcijami, pogosto na oni strani zakona, so polagoma dobili »sloves« najbolj 
ekstremnih umetnikov performansa 20. stoletja. 
 
 
Slika 11 Günter Brus, Ana, 1964 
 
Ana je 3-minutni nemi film, ki ga je Brus posnel s svojo ženo Anni. V zmedenih in 
zavajajočih prizorih kaže različne posnetke ženskih aktov njegove žene in posnetke 
Brusovega obraza. Film vsebuje tudi posnetke neke notranjosti, mogoče ateljeja ali 
hiše, vključno z neredom na mizi in kolesom. Barva je razmazana tako, da spominja 
na kri in nasilje. Namen dela je dezorientiranost in šokiranost gledalca, saj je film 
sneman tako, da vzbuja vtis nasilja in kaosa. 
3.3.2 FEMINIZEM 
Zgodovinsko gledano se je feminizem začel s prvim valom feminizma, na začetku 20. 
stoletja. To obdobje so označevale sufražetke, ki so se borile za volilno pravico in 
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enakopravnost žensk. Drugi val feminizma se je pojavil v poznih 60. letih kot 
posledica protivojnih demonstracij  in vznika gibanj za človekove pravice in pravice 
istospolnih. Lahko pa rečemo, da je šlo za povratek k utopičnim idejam in gibanjem, 
ki so bila značilna za zgodnja 20. leta dvajsetega stoletja. Tretji val feminizma pa 
beležimo od 80. let naprej. 
 
Feministične umetnice so želele skozi svojo umetnost spremeniti svet okrog sebe, pa 
tudi zgodovinske umetnostne norme in vsakodnevne družbene interakcije. Želele so 
vzpostaviti dialog med gledalcem in umetniškim delom, tudi z vključitvijo ženske 
perspektive. S tem so vzpostavljale razmere za družbeno politične spremembe, ki so 
vodile k uveljavljanju enakopravnosti.  Pred feminizmom so bile ženske umetnice 
praktično spolno diskriminirane. To gibanje pa si je dosledno prizadevalo za 
uveljavljanje, predvsem pa za vidnost umetniških del ženskih umetnic znotraj 
umetniškega sveta. 
 
Gledano s stališča slikarskega prostora, so feministične umetnice  v svoja dela 
pogosto vključevale alternativne medije, vključno z videom in performansi. 
Uporabljale so alternativne materiale in strukture, ki so bile v nasprotju z zgodovinsko 
moško prevlado v umetnosti. Z vključevanjem netradicionalnih medijev v sodobno 
umetnost so razširile tako definicijo sodobne umetnosti kot tudi same umetniške 
perspektive. 
 
Slika 12 Carolee Schneemann, Oko telo (Eye Body), 1963 
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V tem delu Schneemannove gre za 36 fotografij umetnice v različnih okoljih, ki jih je 
umetnica kreirala z različnimi objekti (zlomljena/razbita zrcala, manekenke, plastične 
nepremočljive tkanine, itd.) Svoje telo je umetnica prekrivala z različnimi materiali kot 
so kreme, krede, plastika in podobno. S tem je ustvarila 36 »transformacijskih akcij«, 
ki jih je povezala v improvizacijski kolaž fotografij v času in prostoru. S tem je avtorica 
opozorila na moč ženske seksualnosti, ki je bila zlorabljena tako v tradicionalni kot 
tudi sodobni umetnosti. 
 
Tudi v današnji dobi novega feminizma se poudarja integralno komplementarnost 
moškega in ženske, namesto prevlade moškega ali ženske. Forma novega 
feminizma podpira idejo, da imajo moški in ženske različne prednosti, perspektive in 
vloge. Bistvo pa je zagovarjanje enakovrednosti in dostojanstva obeh spolov. Razlike 
med obema spoloma so le biološke, ne pa tudi kulturne. S stališča prostora pa tudi 
novi feminizem še vedno posega v umetniški, predvsem pa družbeni prostor, saj cilji 
feminizma niso bili nikoli doseženi, kaj šele preseženi. 
 
Slika 13 Tracey Emin, Moja postelja, 1998 
 
Za eno najpomembnješih del novega feminizma poznega 20. in zgodnjega 21. 
stoletja sigurno velja prvinska instalacija Tracy Emin, Moja postelja iz leta 1998, za 
katerega je leta 1999 v Veliki Britaniji dobila Turnejevo nagrado. Instalacijo 
predstavlja umetničina dejanska postelja, prekrita z uporabljenimi rjuhami, 
odvrženimi kondomi, uporabljenim spodnjim perilom, prisotne pa so tudi prazne 
steklenice alkohola. Umetnica sama pravi, da je bil to čas, ko je v svojem življenju 
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prispela na najnižjo točko. Cele dneve je preživljala v postelji, cele tedne se ni redno 
prehranjevala in ogromno pila, oziroma popivala. Stanovanja sploh ni pospravljala, 
tako, da je čez nekaj časa izgledalo nagnusno, njena lastna postelja pa ji je izgledala 
kot smrtna postelja. 
3.3.3 PERFORMANS SODOBNEGA ČASA 
 
Za 60. leta nedvomno lahko rečemo, da je performativna umetnost predstavljala 
nekakšen novi glas družbenih dogajanj v zahodni Evropi in Združenih državah 
Amerike. V 90. letih je na zahodu ta umetnost že predstavljala prevladujoč kulturni 
model, performans je našel pot v muzeje sodobne umetnosti, še več, postal je celo 
muzejska top tema. Za vzhod pa je značilno, da je performans v 90. letih dobesedno 
izbruhnil. Razpadu sovjetskega bloka je sledil silovit razvoj performansa v Rusiji, na 
Madžarskem, na Kubi, v karibskih državah in na Kitajskem tako, da lahko govorimo o 
pravi globalizaciji performansa. 
 
V 21. stoletju pa  lahko govorimo prevladi računalniško podprtih oblik performansa. V 
britanskem Tate Modern pa so 2003 odprli prvi prostor, namensko posvečen 
performansu, s kuriranimi razstavami, v Muzeju moderne umetnosti v New Yorku pa 
so 2010 pripravili prvo retrospektivno razstavo performansa, posvečeno delu Marine 
Abramović. Med njeno retrospektivno razstavo je Abramovićeva izvajala performans, 
z naslovom, Umetnica je prisotna. Performans je trajal več kot 730 ur, Abramovićeva 
ga je izvajala vsak dan od odprtja do zaprtja muzeja. Umetnica je tiho in nepremično 
sedela  za mizo, medtem pa se je gledalec usedel nasproti nje in z njo vzpostavil 
kontakt le preko oči. Tako retrospektivna razstava, kot aktualni performans sta 
doživela nesluten, množični obisk. Ljudje so ure in ure čakali, da so lahko sedli 
nasproti Abramovićeve. 
 
35 
 
 
Slika 14 Marina Abramović, Umetnica je prisotna, performans, Muzej moderne umetnosti, New York, 
2010 
 
Današnja umetnost poleg performansa v realnem prostoru pozna tudi performanse v 
virtualnem prostoru. Tovrstni projekti so, na primer, značilni za umetniški tandem, 
Eve in Franca Mattesa. Zanju je značilno, da klonirata, kopirata in ustvarjata 
alternativne različice drugih umetnikov, kot je, na primer, performans Marine 
Abramović, Imponderabilia, Gilberta in Georga, Singing Sculpture, Valie Export, Tapp 
and Tastkino, in druge. Predvsem pri preoblikovanju video igre, Drugo življenje 
(Second Life) se ukvarjata s fotografijami avatarjev pri igri, ki jih predstavljata kot 
»avtoportrete« in s tem problematizirata dilemo sodobnega človeka za 
»avtoportretom, kakršen želi biti« in ne za »avtoportretom, kakršen v resnici je«. S 
tem poudarjata, da virtualni svet prazaprav postaja resnični svet, vse okrog nas je le 
plagiatorstvo, vsako umetniško delo naj bi bilo, po njunem, le reprodukcija ali nova 
različica nečesa, kar je že bilo ustvarjeno ali objavljeno. Tako postavljata pod vprašaj 
dilemo izvirnosti, saj je nek performans, ki ga uporabita v novem kontekstu, del 
novega dogodka in s tem prav tako izviren kot prvotni performans. 
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Slika 15 Eva, Franco Matte,Spletni performansi video igre Drugo življenje (Second Life) 
 
3.4 PROSTORSKI KONCEPT V ARTE POVERA IN SPACIALIZMU 
V Evropi se je v 60. letih, kot odgovor na ameriški abstraktni ekspresionizem in 
minimalizem, razvilo nekaj avantgardnih umetniških smeri, katerih posledica je bil nov 
in samosvoj pogled na prostor. V Italiji se je razvila umetniška smer za katero je 
značilna uporaba neobičajnih slikarskih materialov kot so, zemlja, skale, oblačila, 
papir, vrvi in podobno. Za grupo okrog Arte Povere je značilno tudi zavračanje 
znanstvenega racionalizma, prisegali pa so na mite, pri katerih je bila skrivnostnost 
sorazmerno lahko razložljiva. Njihovo zanimanje za »revne« materiale je bilo precej 
tesno povezano z asemblažem, ki je bil značilen tako za 50. kot za 60. leta. Obenem 
pa so  jih je zanimala tako čustva kot izraznost posameznika, ki sta ju abstraktna 
umetnost praktično zanikala. V ospredje sta stopila materialnost in fizikalnost 
materialov, značilnih za vsakdanje življenje. Slikarski prostor se je razširil, saj sta 
postala pomembna ideja in koncept umetniškega dela. 
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Slika 16 Alberto Burri, Rdeča plastika M 2,1962 (detajl)  
 
S svojimi deli, v katerih je uporabil tako imenovano »zažiganje« oziroma segrevanje 
in taljenje plastike, je Burri segel daleč za platno. Predvsem pri delih, imenovanih 
Rdeča plastika, sugestivno asociira na kožo, ki je bila olupljena in nato prilepljena 
nazaj. Glede na to, da je bil Burri zdravnik, je ta pristop razumljiv, s stališča 
slikarskega prostora pa je ta pristop unikaten, saj je abstrakcijo obrnil v telo in nato 
nazaj ven, kot bi skušal prodreti pod kožo in sondirati človeško tkivo in membrane. 
Po drugi strani pa Burrijeva dela, Rdeča plastika, niso omejena samo na človeško 
telo, pač pa rahlo spominjajo na drapirana oblačila na delih italjinskih slikarjev iz 15. 
stoletja. Z uporabo plastike pa ta dela nosijo s seboj elemente vinilne plošče, kot 
značilnega elementa popularne kulture 60. let.  
 
Podobno prostorsko revolucionaren kot Alberto Burri je bil tudi italijanski slikar in 
kipar Lucio Fontana, ki je razvil unikaten prostorski pristop, imenovan, spacializem 
(prostorskost, oziroma prostorski koncept). S svojimi deli, v obliki rezov in lukenj,  je 
segel daleč za platno. Na monokromna platna je s skalpelom zarezal skrbno 
načrtovane reze in s tem, na unikaten način, prešel iz dvodimenzionalnega platna v 
tretjo dimenzijo. Praktično vsa dela z rezi je poimenoval Prostorski koncepti. 
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Prerezana platna je podlagal s črno obarvano gazo in tako za platnom dosegel 
»globino vesolja«, kot je to rad imenoval sam. V seriji del, ki jih je poimenoval Luknje, 
pa je globoke, monokromne sloje barve, prebadal čez platno in s tem ustvaril velike 
razpoke  na površini slike. Njegove Luknje predstavljajo čisto "prostorskost".  Poleg 
tega je presegel zgolj grafične lastnosti Lukenj na platnu, njihov pomen leži v dejstvu, 
da jih je treba obravnavati kot resnične odprtine, ki vodijo k novim prostorom. 
 
Slika 17 Lucio Fontana, Prostorski koncept, Attese, 1968 
 
Za Fontano je značilno, da je v Prostorskih konceptih reze razporejal matematično 
natančno in simetrično okrog sredine, oziroma zrcalno na eni drugi strani platna. Pri 
tem delu je okrog sredinskega reza zrcalno ponovil motiv treh rezov na levi in desni 
strani platna, le desni motiv je nekoliko bolj stisnjen kot levi. 
 
Čeprav beležimo že več kot petdeset let od pojave Arte povere in spacializma, so te 
ideje aktualne tudi v današnjih, sodobnih razmerah. V trenutnih gospodarskih 
razmerah z ekonomsko, bančno krizo in recesijo, imajo ideje zajete v Arte Poveri in  
spacializmu, povsem nov pomen. Danes je zelo težko priti do sredstev za 
financiranje mladih umetnikov. V današnjem svetu, kjer je materializem skoraj edini 
aspekt sodobne umetnosti, je tako na estetski kot konceptualni ravni, odmev Arte 
povere, pa tudi spacializma, zelo dobro viden v delih mnogih sodobnih umetnikov. 
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Eden takih umetnikov je britanski avtor Simon Starling, ki ga lahko smatramo kot 
naslednika Mladih britanskih umetnikov (Young British Artists).  
 
 
Slika 18 Simon Starling, Dolga tona
18
, detajl, 2009 
 
Omenjeno delo se fokusira na idejo o denarju na materialističen način. Vsebuje dva 
bloka marmorja, od katerih eden prihaja iz Kitajske, drugi pa iz italijanske Carrare.  
Oba kosa marmorja sta popolnom enaka, vendar je kitajski kos mnogo cenejši. Oba 
kosa sta povezana s sistemom škripčevja, avtorjev koncept pa je, opozarjanje na 
protislovnost in nesmiselnost svetovne ekonomije in porabe. 
 
3.5 MONOKROMNO SLIKARSTVO  
Kot izjemnega inovatorja lahko smatramo tudi mladega avtorja, francoskega slikarja, 
Yvesa Kleina, ki je nadaljeval raziskave na področju monokromnih platen, z začetka 
20. stoletja in jih tudi izjemno nadgradil. Francoski kritik,  Pierre Restany, je na osnovi 
njegovih del poimenoval novo smer v slikarstvu kot, Novi realizem. Klein je bil 
                                            
18
 dolga tona (Long Ton) je 1016,5 kg; znana tudi kot imperialna ali premična utežna enota,  
standardizirana v 13.stoletju v Veliki Britaniji, oz. v Britanski skupnosti narodov; dostopno na 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Long_ton> (3. 4. 2018). 
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razočaran nad odzivi na njegova platna, češ, da gre le za nov način abstraktnih in 
dekorativnih del, neke vrste del »novi Modrian«. Zato se je osredotočil na eno samo, 
osnovno barvo, modro, z močno duhovno in prostorsko dimenzijo. Ta barva se je 
skladala z njegovo željo raziskovanja niča. Modri monokromi na rahlo strukturiranem 
platnu vplivajo na zaznavanje barve v človeškem očesu. Ob dolgotrajnem, 
nepremičnem strmenju v Kleinov modri monokrom, se modra barva začne 
spreminjati proti kontrastni oranžni barvi, kar pri opazovalcu vzbudi občutek žarenja 
in posebne kontemplacije. 
 
Slika 19 Yves Klein, Relief s spužvami modri (RE 51),1959 
 
Poleg monokromov je Klein že v 60. letih segel na področje konceptualne umetnosti. 
Na svoja dela je začel nanašati naravne spužve, ki jih je obarval s svojo IKB 
(International Klein Blue) modro barvo. Modro obarvane spužve na modrih platnih so 
ga preprosto očarale, obenem pa je želel opazovalcem njegovih modrih monokromov 
približati,  na eni strani njegovo izjemno občutljivost za barvo, na drugi strani pa 
globinsko dimenzijo modre barve. 
41 
 
Yves Klein je imel zelo raznovrstne umetniške koncepte, saj se je med prvimi 
posluževal performansa. Gole ženske modele je obarval z njegovo modro barvo in jih 
med svojimi performansi odtiskoval na platna. Serijo teh del je imenoval 
Antropometrija. Konceptualen pristop k prostoru je uporabil tudi pri razstavi Praznina, 
kjer je praktično prazno, belo galerijo Iris Clert, razstavil kot umetniški predmet. 
 
Slika 20 Turi Simeti, Diptih, 2015  
 
 
Turi Simeti, italijanski slikar, sicer že iz 60. let, pa vse do danes, nadaljuje in seveda 
razvija svoja dela v tradiciji spacializma, Lucia Fontane, obravnavano v prejšnjem 
poglavju, pa tudi monokromnosti, značilne tako za Fontano kot Kleina. 
Monokromnost in spremembe površine platna sta značilen podpis Simetija, pa tudi 
italijanske avantgardne skupine Zero, katere član je bil. Vsa njegova vizualna dela 
slonijo na ničelni tradiciji skupine Zero. Simeti uporablja elipso, kot glavno 
geometrijsko obliko, s pomočjo katere oblikuje površino platna in s tem spremeni 
njegovo napetost. S tem doseže učinek nenavadnega slikarskega prostora.  
3.6 OPTIČNA UMETNOST (OP ART) 
Osnova optične umetnosti je optična iluzija, ki daje gledalcu občutek gibanja, skritih 
slik, svetlikajočih se vzorcev, ki obenem tudi vibrirajo, nabrekajo ali se celo zvijajo. Za 
to zvrst umetnosti so značilne kompozicije abstraktnih vzorcev z močnim kontrastom 
med ospredjem, oziroma ozadjem. Pogosto je uporabljen kar črno-beli kontrast. 
42 
Namen pa je zmesti ali celo razdražiti oko. Optična umetnost posega v polje 
kinetične umetnosti. 
 
S prostorskega stališča je optična umetnost vtis prostora dosegla z gubanjem površin 
in uporabo geometrijske strukture ob sorazmerno strogi uporabi primarnih barv. 
Tradicionalno naj bi slikarska površina predstavljala transparentno okno skozi 
katerega opazujemo sliko, umetniki optične umetnosti pa so zavračali »pogled skozi 
platno«, osredotočali so se le na slikovno površino, zanimali so jih zaznavni efekti 
človeškega očesa, obenem pa jih je zanimalo vključevanje umetnosti v družbo na 
popolnoma nov način, kar je bilo v 60. letih pisano na kožo moderne družbe. 
Dramatično izkrivljanje ploskovitosti površine je tako rezultat globinske iluzije in 
manipulacije, ki leži na meji med umetnostjo in zaznavnimi znanostmi. 
 
Vendar so, kot je pogosto v razvoju umetnosti, umetniki optične umetnosti črpali od 
starih mojstrov. Obenem so s to zvrstjo postavili osnovo moderne dekoracije, na kar 
je opozarjal tudi Greenberg pri opisu termina, postslikarska abstrakcija. Greenberg je 
opozarjal, da se bo slikarska abstrakcija obrnila v smer dekorativne umetnosti, 
predvsem pri manj nadarjenih avtorjih. Nekateri drugi kritiki pa so optično umetnost 
označevali le kot »draženje mrežnice«, oziroma kot nekakšno zvrst abstraktnega Pop 
Arta. 
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Slika 21 Bridget Riley, Blišč, 1964 
 
Ena izmed najbolj znanih predstavnic optične umetnosti je Bridget Riley. V tem delu 
cikcakaste črno bele linije tvorijo skoraj pravilen krog. Možgani razložijo sliko tako, da 
se izmenjajoči vzorec pomika naprej in nazaj. Prepletajoče se linije dajejo obliki 
globino, kot bi ritmično krožila okrog centra.  
 
Tudi v 21. stoletju je optična umetnost, zaradi industrijskega in grafičnega 
oblikovanja, mode in arhitekture, še kako aktualna, saj je današnje okolje čedalje bolj 
interaktivno. Utripanje globalnega sveta, stalne spremembe in semi-virtualni svet, v 
katerem živimo danes, pooseblja tudi optična umetnost tako, da je ta umetnost 
zanimiva za mnoge umetnike tudi v 21. stoletju. 
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Slika 22 Ester Stocker, Geometrične sobe-9 
 
Zelo zanimiva se mi zdijo dela dunajske umetnice Ester Stocker, ki je v mnogih svojih 
delih, geometrijo s pridihom optične umetnosti 60-let prenesla v prostor. Čeprav gre 
pri tem delu tudi za konceptualni pristop, saj v njem opozarja na majhne 
nepravilnosti, da bi izpostavila poškodbo sistema v celoti. Uporabila je črne smolnate 
lepilne trakove, ki se uporabljajo v arhitekturi. Na belem ozadju tako drobne 
nepravilnosti še bolj izstopajo, obenem pa poudarjajo prostorskost. 
 
3.7 MINIMALIZEM / POSTMINIMALIZEM / NOVI MINIMALIZEM 
V 60. letih je abstraktnost v umetnosti doživela zanimiv obrat. Mlajši umetniki so 
namreč radikalno, revolucionarno, avantgardno in formalistično abstrakcijo začeli 
obravnavati kot konvencionalen in konzervativen pristop k umetnosti. Minimalizem, 
ali geometrična abstrakcija, kot so jo imenovali nekateri je pravzaprav nadaljevanje, 
ki je temeljilo na umetnosti evropskega Bauhausa, abstrakciji Kazmirja Maleviča in 
Pieta Mondriana in drugih umetnikov znotraj gibanja De Stijl, ruskih konstruktivistov 
in abstrakcije v delih Romuna Constantina Brancusija. 
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Pravzaprav se je zelo malo umetnikov označevalo z nalepko »minimalist«, obenem 
pa je bila ta usmeritev zelo izpodbijana, kljub temu  pa je imela ogromen vpliv na 
razvoj umetnosti. Minimalizem se je igral s predstavitvijo geometrijske globine kar je 
bolj značilno za konceptualni  pristop k prostoru. Za ta koncept so značilne precizne, 
ostrorobe in geometrične oblike, z ostrimi barvnimi površinami in uporabo hladnih 
barvnih odtenkov, ali celo ene same barve. Kompozicija minimalističnih del je 
nehierarhična in geometrijsko regulirana, pogosto postavljena v obliki mrežnega 
formata. Minimalistično delo naj bi bilo delo iz realnega materiala v realnem času, 
pogosto sestavljeno iz identičnih in prosto zamenljivih delov, pogosto s kompozicijo, 
podobno strojem. Eden prvih minimalistov, Carl Andre, je začel uporabljati 
industrijsko proizvedene materiale kot so zidaki in industrijsko proizveden plošče 
aluminija, cinka, bakra, svinca in železa, položene v neprekinjeno mrežo na tleh.  
 
Slika 23 Carl Andre, 64 Svinčev kvadrat, 1969 
Za minimalizem je značilno odločno zavračanje individualne subjektivnosti in 
zavračanje duhovne dimenzije umetnosti. Zelo znan je citat Franka Stella iz tistega 
časa, ki pravi, 
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»Tisto kar vidiš, je le tisto kar vidiš in nič več!«19 
Zgodnji kritiki minimalizma, kot na primer, Barbara Rose, so minimalizem označili kot 
»prazen, nevtralen in mehansko neoseben stil« , pri čemer je gledalec soočen s 
popolnim pomanjkanjem kakršnihkoli čustev in vsebine. Tudi Clement Greenberg je 
bil do minimalizma zelo kritičen, češ da ta novost ne bo imela dolgotrajnejšega vpliva 
na umetnost, saj naj bi se ta smer bolj nanašala na notranjo opremo, kot na 
umetnost. Kritik, Michael Fried, pa je v svojem članku iz leta 1967, Umetnost in 
predmetnost (Art and Objecthood), označil to smer kot teatralično in čisto preveč 
nazorno. 
Dva od najbolj znanih minimalističnih umetnikov sta bila Donald Judd in Elsworth 
Kelly. Judd, ki je poleg ustvarjanja minimalističnih del tudi obilno publiciral v 
umetniških revijah, je termin »minimalizem« dosledno zavračal in govoril le o 
»specifičnih objektih«. Njegove skulpture so temeljile na modulih v obliki škatle, 
materiali, ki jih je uporabljal pa so bili tipični industrijski materiali, kot so, vezane 
lesene plošče, aluminij, galvanizirano jeklo in pleksi steklo. 
                                            
19
 Eleonor HEARTNEY, Art & Today, 2008 Phaidon Press Limited, str. 67. 
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Slika 24 Donald Judd, Brez naslova (DSS 120), 1968, detajl 
 
Tako z izbiro materiala kot tudi z njegovo obdelavo je Judd poudarjal industrijsko 
kakovost, dosledno pa se je izogibal kakršnikoli subjektivnosti, obrtniški kakovosti  ali 
konvencionalni estetiki. 
 
Ellsworth Kelly se je v zgodnjih 60. letih preusmeril s ploskovitih konvencionalnih 
platen v nenavadno oblikovana in sestavljena platna, ki jih je poslikaval z 
monokromatskimi industrijskimi barvami.  
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Slika 25 Ellsworth Kelly, Rdeča, modra, zelena, 1963 
 
Znotraj minimalizma so se v Združenih državah razvili še stili kot so, oblikovana 
platna, slikarstvo barvnega polja in slikarstvo trdih robov. 
 
Pod izrazom »postminimalizem« razumemo umetniške prakse, ki so se pojavile 
konec 60. let in zajema nabor podobnih stilov kot so na primer, bodyart, performans, 
procesna umetnost, lokacijsko specifična umetnost (Site-Specific Art), dotika pa se 
tudi aspektov konceptualne umetnosti. Postminimalizem je, v nasprotju z 
minimalizmom, umetniškim delom spet povrnil izraznost in sporočilnost, ohranilo se 
je zanimanje za abstraktnost, vendar so postminimalisti začeli zavračati poudarjanje 
materialnosti in industrijske materiale. Nadaljevali pa so z objektivizacijo slike, kar se 
je sicer začelo že v minimalizmu. Podokvirji slik so postajali vse debelejši, slika se je 
odmikala od stene, stena sama pa je pogosto postajala ozadje slike, kar je 
povzročalo nek nov in poseben prostorski učinek slike. Spreminjati se je začela tudi 
do tedaj prevladujoča, štirikotna oblika platen, začela so se uporabljati trikotna, 
okrogla, mnogokotna platna tako, da je začela slika  dobivati vse bolj hibridno 
strukturo, umeščeno med sliko in skulpturo. Nekateri umetniki so šli še dlje in začeli 
odstranjevati podokvirje, začeli platno gubati in na druge načine eksperimentirati z 
njim. Ta način je bil značilen za francosko skupino Support/Surfaces. 
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Slika 26 Claude Viallat (član skupine Supports/Surfaces), Sir kaki, 1981 
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Slika 27 Richard Serra. Lista glagolov, 1967–68 
 
Na to Serrajevo postminimalistično delo lahko gledamo kot na izjavo umetnika, lahko 
pa ga razumemo tudi kot kronološki pregled umetnikovega dela, oziroma 
retrospektivo celotne Serrajeve kariere, pri čemer je preteklost, sedanjost in 
prihodnost stisnjena v eno samo umetniško delo.  
 
Kot Novi minimalizem pa označujemo amorfno gibanje, ki se je pojavilo konec 20.  in 
v začetku 21. stoletja, alternativno pa ga lahko imenujemo tudi »nova geometrija« ali 
s tujko, »neo-geo«, pa tudi novi konceptualizem, novi futurizem, nova optična 
umetnost in podobno. Novi minimalizem je v bistvu eden od vidikov postmoderne 
umetnosti20 in v bistvu predstavlja ponovno evalvacijo predhodnih oblik umetnosti. 
Gibanje temelji na dogodkih zgodnjega, srednjega in poznega 20. stoletja, ki se 
nanšajo na minimalistično umetnost in abstraktni ekspresionizem in njihove 
izpeljanke, kot so, na primer, Pop Art, optična umetnost in druge oblike umetniškega 
razvoja. 
 
                                            
20
 postmoderna umetnost- postmodernizem: umetnostna smer v drugi polovici dvajsetega stoletja-
podrobneje v poglavju 4. 
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Slika 28 Jim Isermann, Brez naslova 0101, 2002  
 
Delo Jima Isermanna, gre za barvan vakuumsko formiran plastični polimer, 
predstavlja lep primer hibridizacije med sliko in skulpturo. Tako z barvo kot s 
ponavljajočo se namestitvijo posameznih polimernih enot je umetnik dosegel zanimiv 
in izrazit prostorski učinek. 
 
3.7.1 OBLIKOVANA PLATNA 
Oblikovana platna so bila ena od številnih eksperimentiranj s slikarskim prostorom v 
60. letih 20. stoletja. Pri tem načinu gre pravzaprav za hibrid med sliko in skulpturo in 
obenem za način, kako preseči iluzionistično poglabljanje slike. Predvsem pa so 
umetniki želeli preseči prevladujočo pravokotno obliko slikarskega platna, po drugi 
strani pa so iskali možnosti za prehod slike v tridimenzionalni prostor. Osnovo je 
postavil že Kurt Schwiters v 20. in 30. letih 20. stoletja, ki je s svojimi kolaži in 
asemblaži napolnil cele sobe. 
 
Z oblikovanimi platni je prvi začel eksperimentirati Frank Stella, ki je v seriji del 
geometrične abstrakcije svetle, neposlikane linije, pustil teči vzporedno z robom 
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platna tako, da so te linije postale nekakšen odmev roba platna in  s tem še poudaril 
geometrijo samega platna. Tako je oblika platna postala kompozicija dela, slika pa je 
s tem postala objekt. 
 
 
Slika 29 Stella Frank, Nunca Pasa Nada, 1964 
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Slika 30 Wyatt Kahn, Bojevnik, 2012 
 
Tudi v 21. stoletju umetnike še vedno privlači raziskovanje vizualno/prostorskih 
odnosov med sliko in skulpturo. Napenjanje neobdelanega platna čez različno 
oblikovane okvirje tako nudijo avtorju, Wyattu Kahnu, sestavljanje kompleksnih 
asemblažev, pritrjenih na steno, pri čemer praznine med posameznimi platni tvorijo 
abstraktno slikovno kompozicijo. Avtor tako, namesto raziskovanja linij in oblik 
direktno na platnu, le-to obrne v fizično komponento umetniškega dela. Z 
monokromnostjo posameznih platen postanejo njegova dela tudi minimalistična. 
 
3.7.2 SLIKARSTVO BARVNEGA POLJA 
Slikarstvo barvnega polja opredeljujejo nemimetične, torej nefigurativne in 
nepredmetne slikovne formulacije, v katerih je barva uporabljena kot avtonomno in 
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dominantno sredstvo, ki vse ostale likovne prvine (npr. risbo oziroma črto in obliko) 
podrejajo barvni logiki. Tako se v slikarstvu barvnega polja barva nikoli ne pojavlja 
kot predmetna barva, v vlogi opisovanja lastnosti nekega predmeta ali njegove 
pozicije v dani svetlobni situaciji, ampak nastopa kot čisti likovni znak. Slikarstvo 
barvnega polja si namreč prvenstveno prizadeva za ukinitev vseh predmetnih 
navezav, spominskih asociacij in aluzivnih sugestij, ki jih vsebuje barva, pa tudi 
njenih z izkustvom in z uporabo pridobljenih simbolnih ter pojmovnih vrednosti. V 
prostorskem smislu ta umetnostna smer izkorišča simbolno globino barve (npr. 
modro barvo pogosto povezujemo z morjem, vodo ali nebom itd.). S konceptualnega 
stališča, pa barvna ploskev lahko deluje tudi kot arhetipski, kontemplativni in 
transcendentalni prostor. 21 
 
 
Slika 31 Mark Rothko, Št. 61 (Rjasta in modra), 1953 
 
                                            
21
 Pojmovnik slovenske umetnosti po letu 1945, pojmi, gibanja, skupine, težnje; Študentska založba 
Ljubljana, 2009; Abstraktni kolorizem, str. 12-14. 
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Rothko  je želel pri tej sliki doseči efekt, ki ga imenujemo »notranja svetloba«, to je 
kvaliteta dela, s katero je dosegel živahno globino. Nekateri to kvaliteto radi 
primerjajo z izkušnjo kontemplacije. Čeprav gre za kontekst, ki je značilen za 
abstraktni ekspresionizem, je v resnici Rothko črpal iz tehnik starih mojstrov.  
 
Rothko je občutek prostora dosegel z barvnimi pravokotniki, ki kot nekakšne meglice 
lebdijo nad ozadjem, ki je lahko kontrastno ali pa barvno sorodno pravokotnikom. 
Barvni pravokotniki niso slikani od roba do roba platna, pač pa se končajo precej 
nejasno, kakor da bi se hoteli zliti z ozadjem. S tem je dosegel vtis, da barvni 
pravokotniki lebdijo, oziroma migotajo nad ozadjem in s tem vzbujajo občutek 
prostora. Abstraktne barvne ploskve vzbujajo nadrealistične in mitološke tendence in 
odslikavajo slikarjev notranji svet. 
 
 
Slika 32 Barnett Newman, Kdo se boji rdeče, rumene in modre barve, serija, 1966-67 
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V tem primeru gre za serijo Newmanovih slik, velikih dimenzij, v njegovi značilni zip 
tehniki. To serijo je ustvarjal v obdobju od 1966-70. Dve od njih sta bili cilj 
vandalskega napada v muzejih. Naslov serije referira na dramo, Kdo se boji Virginie 
Woolf, Edwarda Albe, iz leta 1962. Newman je začel serijo brez vnaprejšnje 
predstave o subjektu in rezultatu svojega dela. Želel je biti le drugačen, kot je bil do 
tedaj, predvsem pa je želel asimetrijo. Toda ko se je soočil z ogromnim rdečim 
platnom je zaznal, da samo primarni barvi, kot sta rumena in modra, sodita k rdeči. 
To je vodilo do naravne konfrontacije z deli De Stilla, specialno pa tudi do del Pieta 
Mondriana, ki je po Newmanevem mnenju obrnil kombinacijo treh primarnih barv v 
didaktično idejo namesto v izrazno sredstvo in svobodo.22 
Podobno kot Marka Rothka je tudi Newmana zanimal metafizični svet, kot posledica 
grozot druge svetovne vojne. Obenem pa ga ni zanimal samo slikarski prostor, 
ampak tudi prostor pred sliko. V 60. letih se je dramatično povečala dimenzija slik 
tako, da so velike monokromne površine poudarjale prostorskost barve, obenem pa 
so gledalca vlekle v »prostor« slike in ga prepričevale da se  prepusti njenemu 
čustvenemu, pa tudi fizičnemu vplivu. To opazovalcu omogoči, da stopi v prostor 
barve, v katerem lahko najde/išče sebe in svoj prostor v vesolju.23 
 
Slikarstvo barvnega polja v 60. letih pravzaprav ni bil enoten stil, znan je po velikih 
površinah enotne barve, medtem, ko so nekateri avtorji uporabljali barvne madeže, 
spet drugi so uporabljali pršenje barv s pomočjo sprejev. Za ta stil je značilno 
polaganje barvnih trakov ali stebrov drug poleg drugega. V tem obdobju je bilo tudi 
veliko eksperimentiranja s slikarskimi barvami, ene od teh so se imenovale Magna 
barve24, to so bile akrilne barve na oljni osnovi. Na veliko pa so se takrat začele 
uporabljati akrilne barve25. 
 
                                            
22
 Roland MÄRZ, Barnett Newman Who's Afraid of Red, Yellow and Blue; dostopno na 
<https://www.freunde-der-nationalgalerie.de/de/projekte/ankaeufe/1982/barnett-newman.html> 
(13. 11. 2017). 
23
 Barnett Newman Biography, dostopno na <http://www.theartstory.org/artist-newman-
barnett.htm#biography_header> (13. 11. 2017). 
24
 Magna barva: je zaščiteno ime za barvo iz akrilnih smol, ki se meša ali redči s terpentinom ali 
drugimi organskimi topili. 
25
 Akrilna barva: je hitrosušeča barva, narejena iz pigmenta, suspendiranega v akrilni polimerni 
suspenziji. Je vodotopna, a popolnoma odporna na vodo, ko se posuši. 
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Slika 33 Rowena Comrie, Povezovanje oči, 2011 
 
Tudi v 21. stoletju umetniki nadaljujejo z raziskovanjem sublimnosti, značilno za 
umetnost 60. let. Čeprav se zdi, da je bilo v svetu umetnosti že vse raziskano, 
nekatere umetnike še vedno vznemirja strmenje v horizont, kot mešanica strahu in 
vznemirjanja. Ta ideja vznemirja tudi škotsko avtorico, Roweno Comrie, ki želi 
raziskovati sodobno idejo sublimnega. S polaganjem posameznih lis toplih in hladnih 
barv lahko skupaj z umetnico pademo v njen kontemplativni svet/prostor. 
 
3.7.3 SLIKARSTVO OSTREGA ROBA 
Za ta stil slikarstva so značilne površine barve z ostrimi in jasnimi prekinitvami, 
oziroma robovi kot nekakšen odmik od ekspresivne gestualnosti abstraktnega 
ekspresionizma. Slikarstvo ostrega roba je lahko bodisi figurativno ali popolnoma 
abstraktno in je tesno navezano na postslikarsko abstrakcijo26 in slikarstvo barvnega 
polja. Zanj je značilna reduktivnost oblike, polnost barve, neosebna izvedba dela, 
                                            
26
 postslikarska abstrakcija je izraz, ki ga je uveljavil Clement  Greenberg in obenem tudi naslov 
razstave, ki jo je kuriral 1964, v Los Angelesu. To naj bi bil stil, ki naj bi nasledil abstraktni 
ekspresionizem, ki ga je Greenberg označeval kot  slikarska abstrakcija. 
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predvsem pa mehkost površine. Tako kot pri večini minimalističnih stilov, tudi ta sloni 
na razmišljanjih in delih Kazimija Maleviča, Vasilija Kandinskega in Pieta Mondriana. 
 
 
Slika 34 Frank Stella, Hyena Stomp, 1962 
 
To delo je značilno za Stellin obrat k barvam po njegovi seriji črnih slik. Zanimivo je 
ravnotežje med štirimi premikajočimi se oblikami, ki nakazujejo nekakšno barvno 
prizmo, obenem pa avtor želi poudariti popolno asimetričnost dela. 
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Slika  35 Kenneth Noland, Zamaknjeni premik, 1964 
 
Že v 50. letih 20. stoletja je Noland začel ustvarjati številne serije del, v katerih je 
raziskoval številne oblike in razporeditev barv, pa tudi nanos barve na slikarski 
nosilec, v smislu preseganja taktilnosti platna glede na optični učinek čiste barve. 
Tako kot mnogi drugi avtorji je uporabljal tanke nanose akrilnih barv, pri čemer je bilo 
praktično nemogoče spreminjati ali popravljati barvo takoj po tem, ko je barva že 
penetrirala v negrundirano platno. Razmerje med pobarvanim in nepobarvanim 
platnom je poudarjalo prostorsko razmerje med obema in obenem prispevalo k 
prostroskosti Nolandovih del.  Tudi pomik simetrije iz središča slik je prispevalo k 
občutku prostora, obenem pa je služilo tudi zlitju barve in materiala. 
 
Tudi v današnji digitalni dobi nekaterim avtorjem dva povsem preprosta elementa, 
kot sta, kvadrat in ravna linija, predstravljata izziv. 
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Slika  36 Mark Grotjahn, Brez naslova (Rumeni metulj), 2007 
 
Slikar Mark Grotjahn, je znan kot neutrudni raziskovalec perspektive. V seriji, Metulj, 
ki jo je začel leta 1997, je uporabil dvojne in večkratne izginjajoče točke, da bi 
dosegel kompleksno kompozicijo sijoče, tonsko različne barve, podobno, kot je delal 
Barnett Newman pri svojih zipih. Vzporedno s perspektivo tudi danes nadaljuje z 
idejami kot so, barvna omejitev, serialnost in sublimnost. 
 
3.7.4 POSTSLIKARSKA ABSTRAKCIJA / NOVA ABSTRAKCIJA 
Izraz »postslikarska abstrakcija« je prvi uporabil Clement Greenberg, to je bil 
obenem tudi naslov razstave, s podnaslovom, Slikarstvo 20. stoletja. To razstavo v 
Los Angelesu je leta 1964 kuriral Greenberg. To je  bila razstava abstraktne 
umetnosti, ki naj bi nasledila abstraktni ekspresionizem, ki ga je Greenberg imenoval 
tudi slikarska abstrakcija. 
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Postslikarska abstrakcija naj bi bila tipično linearne oblike, uporabljala naj bi svetle 
barve, bila naj bi brez vsakih podrobnosti in napak, obenem pa bi morala voditi 
človeško oko za slikarsko platno. Izvedba, oziroma stil  takšnega dela naj bi bil 
popolnoma neoseben, izražati bi moral umetnikovo željo po opustitvi vsakršne 
dramatičnosti in čustvenosti, ki je bila značilna za abstraktni ekspresionizem. 
 
 
Slika  37 Moris Louis, Kje, 1960  
 
Louis je v tem delu pustil, da mu je magna barva tekla po platnu in ustvarila trakove 
čiste, ploščate barve v stilu mavrice. Naključno tekoča barva je na platnu velikih 
dimenzij ustvarila vtis nekoliko ukrivljenega prostora, podobno kot pri mavrici. Barve 
posameznih trakov sijoče in vibrirajoče.27 
 
Za današnji čas nedvomno lahko rečemo, da se na splošno abstrakcija ponovno 
vrača, čeprav  zares ni v bistvu nikoli odšla. V nepredvidljivih časih zadnjih desetletij 
le bolj ali manj variira. Občasno se jo napada kot zastarel medij, vendar se po drugi 
                                            
27
 Morris Louis, Where; dostopno na <https://www.wikiart.org/en/morris-louis/where-1960> 
  (7. 3. 2018). 
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strani ideje sodobnega življenja lahko izrazijo prav z njo. Sodobno, globalizirano 
življenje, hitre tehnološke revolucije, novi materiali, lahko pokrijejo širše območje 
asociacij, kot to lahko storijo pripovedne slike. Obenem pa abstrakcija predstavlja 
tudi neko vrsto nostalgije za življenjem, ki je že minilo. Abstrakcija lahko govori o 
trenutnem stanju sveta in tako združuje tisočletne dileme in vprašanja sedanjosti. V 
začetku 20. stoletja je abstrakcija odgovarjala revolucionarnim družbeno političnim 
spremembam sveta, kot je bila na primer 1. svetovna vojna in hitre industrijsko 
tehnološke spremembe. Začetek 21. stoletja je podobno endemičen, tako v Evropi 
kot v svetu.2829 
 
 
Slika 38 Chris Martin, Brez naslova, 2014 
 
Chris Martin uporablja abstrakcijo z elementi kolaža, ki referirajo na posnemanje 
narave in obenem na novo dobo v umetnosti. Inspirira se pri avtorjih, ki jim je bila 
formalna kvaliteta slikanja zelo pomembna. Sam pogosto pravi, da dovoljuje svojim 
                                            
28
 Jean ROBERTSON, Art in the 21st Century; dostopno na  
<http://www.oxfordartonline.com/page/art-in-the-21st-century> (7. 3. 2018). 
29
 What does abstraction mean in the 21st Century,Five Points Gallery; dostopno na 
<http://www.fivepointsgallery.org/blog/what-does-abstraction-mean-in-the-21st-century> (7. 3. 2018). 
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delom, »da nastajajo sama«. V svojih delih raziskuje notranje, psihološke prostore. 
Njegova platna so karakteristično ploskovita, a tudi teksturirana, poleg nasičenih barv 
pogosto vključuje tudi najdene predmete. 
3.8 LAND ART / OKOLJSKA UMETNOST 
Land Art je v glavnem ameriško gibanje, ki je uporabljalo naravno pokrajino za 
kreiranje prostorsko specifičnih struktur, umetniških oblik in skulptur. Ta zvrst 
umetnosti je nekakšen izrastek konceptualizma in minimalizma, predstavlja pa tudi 
začetek okoljevarstvenega gibanja in umiritev dobesedno podivjanega razvoja 
ameriške umetnosti v poznih 60. letih. 
Najbolj priljubljeni materiali umetnikov Land Arta so bili vzeti direktno iz narave, kot 
na primer, kamni, voda, prod in prst. Inspiracija za njihova dela so bila predhistorična 
umetniška dela, na primer Stonehenge. Kratkotrajnost in morebitni razpad njihovih 
del so jih uvrščala izven glavnih umetniških tokov, pri katerih so umetniška dela 
nastajala v kontroliranih okoljih. 
 
Materiali, ki so jih uporabljali ti umetniki, so bili materiali, ki so jih našli ali ustvarili na 
mestu nastanka umetnine, upoštevajoč vse specifičnosti lokacije. Tudi lokacije 
umetnin so bile običajno izbrane z določenim namenom. Mnogokrat so umetniki 
izbrali zelo onesnažene ali poškodovane lokacije in z ustvarjanjem umetniškega dela  
obenem predlagali obnovo lokacije ali celo ponovno rojstvo posameznega področja. 
Umetniki so običajno izbirali široke in odprte lokacije tako, da mnoga umetniška dela 
niso bila dostopna običajnemu gledalcu. 
 
Izogibanje razstavljanja del v tradicionalnih galerija in muzejih je tako definirala 
umetniška dela Land Arta, kot tudi samo umetniško prakso. Land Art je spremenil 
tradicionalne definicije umetniških del, ki so pogosto kupovana in prodajana samo 
zaradi dobička. 
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Slika 39 Robert Smithson, Spiralni pomol (Great Salt Lake, Utah), 1970 
 
Smithson je konstruiral to delo v velikosti približno 460 m dolgega in 4,5 m širokega 
pomola v obliki polžaste spirale. Za izgradnjo so uporabili več kot 6000 ton materiala 
(bazaltne skale, zemlja, alge in drug organski material iz okolice). Leta 1972 se je 
nivo vode tako dvignil, da ja potopil celoten pomol, trideset let kasneje, ko se je nivo 
jezerske vode spremenil, pa je delo spet postalo vidno. 
 
Delo samo predstavlja tudi protest proti spreminjanju umetniških izdelkov v izdelke za 
široko potrošnjo, saj ga ni mogoče niti kupiti, niti prodati. 
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Slika 40 Edith Meusnier, Artefakt, Bois de Belle Rivière, Québec, 2010 
 
Umetnica je v tem delu opozorila na predvideno škodo poplav, kot posledico 
podnebnih sprememb. S tem opozarja, da okoljski umetniki ne želijo samo občinstva 
za svoja dela, ampak angažiran odziv javnosti, vključno z iskanjem rešitev za že 
nastale posledice pa tudi za bodoče boleča posledice človekovega neodgovornega 
poseganja v okolje. 
 
V 21. stoletju Land Art vse bolj smatramo kot ekološko/okoljsko umetnost, ki zajema 
umetniške prakse, ki se ukvajajo tako z zgodovinskim pristopom k naravi, značilnim 
za 60. leta,  pa tudi z novejšimi, ekološko in politično motiviranimi pristopi. Okoljska 
umetnost se je pojavila v 90. letih 20. stoletja kot integrirani produkt socialnih in 
ekoloških vprašanj. V zadnjih dvajsetih letih pa ta umetnost postaja osrednja točka 
razstav po vsem svetu, saj socialni in kulturni vidiki podnebnih sprememb stopajo vse 
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bolj v ospredje. Za prakso ekološko/okoljske umetnosti je res značilna uporaba 
naravnih materialov, obenem pa postaja vse bolj interdisciplinarna. Praksa obsega 
tradicionalne medije, nove medije in družbeno kritične oblike proizvodnje. Umetniška 
dela zajemajo celoten spekter krajinsko/okoljskih pogojev tako s podeželskega kot 
tudi urbanega stališča. Izključena ni niti ruralno/urbana industrija, za spremembo od 
Land Arta, pri katerem so dela nastajala v puščavah in odmaknjenih krajinah. 
 
3.9 INSTALACIJE 
O obdobju, ko so v umetnosti koncepti in ideje prevzeli prednost pred tradicionalnimi 
estetskimi in materialnimi zahtevami govorimo o obdobju konceptualizma. 
Konceptualizem je prevzel različne oblike kot so instalacije, performans, fotografija, 
video in podobno.  
 
Če se osredotočimo na instalacije, ki so prostorsko najbolj relevantne, ugotovimo, da 
gre pri instalacijah za poigravanje s človekovimi izkušnjami o prostoru tako pri 
umetniku kot pri gledalcu. Rosalind Krauss v svojem delu, Skulptura v razširjenem 
polju, iz leta 1979, govori o instalaciji kot razširjeni skulpturi. Dr. Jožef Muhovič pa v 
Leksikonu likovne teorije, pravi takole: 
»V likovni ustvarjalnosti je termin, instalacija, deskriptor za umetniški žanr, tako 
imenovane site-specific, to je, na določen prostor vezanih tridimenzionalnih del, 
namenjenih transformaciji zaznave in pojmovanja tega prostora. Instalacija je 
ponavadi multi-dimenzionalno in multi-medijsko likovno delo, ki je načrtno prilagojeno 
nekemu  povsem določenemu zunanjemu ali notranjemu prostoru in obstaja 
praviloma le določen čas.« 30 
 
Pri instalacijah lahko tudi prostor med posameznimi deli instalacije smatramo kot 
umetniški prostor in ne le kot ozadje. Tako prostor, ki ga zavzema instalacija, ali 
posamezni deli instalacij, kot prostor, ki instalacijo obdaja, sta med seboj v aktivnem 
in pasivnem razmerju, saj se nanašata na človeka in svet, ki tega človeka obdaja.  
 
                                            
30
 MUHOVIČ 2015, op. 4, str. 313. 
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Celoten prostor tako postane del vsebine in konteksta dela, obenem pa vseskozi 
komunicira z gledalcem, ki ga nagovarja k izkustvenemu in interaktivnemu 
dojemanja. Prav to pa loči instalacije od bolj tradicionalnega dojemanja umetniških 
del. 
Čeprav so instalacije poznane že od začetka 20. stoletja, na primer ready made dela 
Marcela Duchampa, so pravi razmah doživela prav v 60. letih. 
 
 
Slika  41 Joseph Beuys, Leseni stol, 1964-1985 
 
Joseph Beuys je ena od ključnih figur svetovne sodobne umetnosti, ki je za vedno 
spremenil percepcijo umetnosti, kot tudi umetnika samega. V pričujočem delu je 
združil dva organska materiala iz vsakodnevnega življenja v kompozicijo, z 
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nenavadno metaforiko na človeško telo in njegovo nepremagljivo težnjo po 
družbenem življenju. Čeprav je delo zaprl v temperaturno nadzorovano kletko, je 
maščoba vseeno začela propadati, podobno kot z leti človeško telo, in se do leta 
1985 popolnoma razgradila. S tem je Lesenemu stolu, živalski maščobi, simbolično 
podelil status nekakšnega pooblaščenca v smislu samorefleksije o prehodnosti 
človeškega življenja in potrebi po hitrem in zavestnem usmerjanju lastnih energij, ki 
so kratkega veka.  
 
 
Slika 42 Christo in Jeanne-Cloude, Ovit vodnjak in srednjeveški stolp, Spoleto, Italija, 1968 
 
Oviti vodnjak in srednjeveški stolp sta nastala pod vodstvom Jeanne-Claude, po 
dogovoru s Christom, ki je delal na projektu, Ovito, v razstavni galeriji (Kunsthalle) v 
Bernu. Omenjena instalacija je bila ustvarjena za čas poletnega festivala v Spoletu. 
Vodnjak in srednjeveški stolp sta bila ovita v polipropilensko folijo in povita z vrvjo. 
Ovitje se je v sončni svetlobi bleščalo kot bel saten, ob najrahlejšem vetru pa je 
začelo trepetati, kar je nudilo posebno izkušnjo in proslavilo omenjeni poletni festival 
bolj kot karkoli drugega. Oba ovita objekta sta vizualno spremenila izgled, obenem 
pa spremenila tudi javni prostor.  
  
Christo (Kristo Vladimirov Javačev) in Jeanne-Claude sta umetniški par, ki je znan po 
ogromnih in zelo impresivnih zunanjih instalacijah. S prostorskega stališča se v 
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njunih delih prepletajo instalacije, pa tudi Land Art projekti. Znana sta prav po 
ovijanju raznih stavb in objektov, na primer parlamenta (Reichstaga) v Berlinu, mosta 
Pont-Neuf v Parizu in mnogih drugih. Čeprav so njuni oviti objekti zelo impresivni, so 
jima mnogokrat oporekali, da njune instalacije nudijo le kratkotrajen estetski užitek, 
nimajo pa globjega pomena. Umetnika  pa  zagovarjata njun pristop kot nov pogled 
na znane objekte ali krajine. Po »razvijanju« njunih objektov ostanejo le njune skice, 
kolaži in fotografije, video posnetki itd. Menita, da je prav v tem, da instalacija po 
določenem času izgine, poseben čar in lepota njunih del, izkušnja, ki jo doživi 
gledalec, pa ostane še dolgo v njegovem spominu. 
 
V sodobni umetnosti se umetniška instalacija pogosto prepleta z umetniškimi 
oblikami, ki vključujejo sodobne tehnologije, to so predvsem področja medijske 
umetnosti, digitalne umetnosti, interneta, videa, virtualne resničnosti, zvočnih 
inštalacij, vključno z različnimi kombinacijami med bolj tradicionalnimi in 
multimedijskimi inštalacijami. Tako umetniki kot kuratorji razstav tako smatrajo 
umetniško instalacijo v širokem razponu medijev. S tem se je slikarski prostor 
neverjetno razširil tako, da ga praktično ne moremo več imenovati »slikarski«, pač pa 
vizualni prostor, pa še ta izraz včasih težko pokrije razširjeni prostor, ki ga zavzemajo 
instalacije. 
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Slika  43 Fabrizio Plessi, Digitalni zid, 2016 
 
  
Primer sodobne umetniške instalacije je tudi delo Digitalni zid, umetnika Fabrizia 
Plessija, ki daje  videz poliptiha, vendar gre v bistvu za video instalacijo, ki vključuje 
tudi zvok. V tej seriji del je umetnik zložil zaslone v obliki mozaika, na njih pa utripajo 
video posnetki z motivi, ki navdihujejo umetnika: voda, ogenj in lava. Zaslone je 
namestil na steno brez podpore tako, da dajejo vtis, da lebdijo na steni. 
 
3.10  KONCEPTUALIZEM 
Od sredine 60. do sredine 70. let  so konceptualni umetniki ustvarili dela, ki so v 
popolnosti zavračala standardne in uveljavljene ideje umetnosti. Pojmi, kot so, 
estetska vrednost, umetniški izraz, obrtno znanje, prodajnost dela so v konceptualni 
umetnosti nepomembni kriteriji, po katerih se običajno sodi umetniško delo. 
 
V konceptualizmu težko govorimo o formalnem likovnem prostoru, saj je umetniško 
delo samo izgubilo na pomenu, pomembna pa je postala ideja. Konceptualisti so v 
bistvu nadaljevali tradicijo Marcela Duchampa, ki je z ready madeom osvojil nov 
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umetniški prostor. Glede na to, da je konceptualizem združil različne umetniške 
zvrsti, kot so instalacija, video, performans, fotografija, pa tudi vse možne 
kombinacije med njimi, lahko govorimo o konceptualni širitvi umetniškega prostora. 
 
 
Slika  44 John Baldessari, Nasveti za umetnike, ki želijo prodajati, 1966-1968 
 
Za Johna Baldessarija je značilna raznolika konceptualna praksa, saj uporablja 
fotomontažo, umetniške knjige, filme, slike, tisk, inštalacije, performans. V svojih 
dvodimenzionalnih delih pogosto uporablja tekst, razne najdene fotografije, ki jih 
zlaga v različne plasti, na fotografije oseb pa namešča različno obarvane 
geometrijske oblike. V predstavljenem delu s pomočjo teksta na humorističen način 
predstavlja listo nasvetov umetniku, kaj mora narediti, da bo uspešno prodal svoje 
delo. Delo predstavlja izrazit kontrast abstraktnoekspresionističnim delom, ki so v 60. 
letih še prevladovala na ameriškem umetniškem trgu. 
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Slika 45 John Baldessari, Nacionalno mesto(W), 1996/2009   
 
  
Baldessari ima pomembno mesto tudi v sodobni konceptualni umetnosti, v letih od 
1996 do 2009 je ustvaril serijo del, Nacionalno mesto, v katerih na arhivsko 
fotografijo svojega mesta v katerem živi, ročno naslika akrilni krog. S tem arhivski 
fotografiji  doda nov pomen in energijo. S tem se skuša približati fundamentalnim 
osnovam umetnosti, obenem pa doseže prostorski učinek, saj deluje akrilni krog kot 
ospredje, urbana krajina pa kot ozadje. 
73 
 
 
Slika  46 Olafur Eliasson, Vremenski projekt, 2003 
 
V okviru konceptualizma zaradi osebne fascinacije omenjam tudi instalacijo Olafurja 
Eliassona, Vremenski projekt, v Tate Modern, v Londonu, leta 2003. Gre za zelo 
mogočno inštalacijo, ki govori o podnebju in njegovih socialnih posledicah. V veliki 
turbinski hali muzeja Tate Modern, ki je dolga 150 metrov, je Eliasson namestil 
ogromno inštalacijo bleščečega sonca, ki ga rahlo zamegljuje megla. Inštalacija je 
obiskovalcem v mrzlem, zimskem, skoraj brezbarvnem, londonskem okolju ponudila 
izjemno izkušnjo topline, ki jo lahko ponudi le narava. Na koncu turbinske hale pa je 
umetnik iluzijo topline popolnoma razbil, saj je obiskovalcu omogočil popoln pogled 
na vse tehnične komponente njegove inštalacije. S tem je iluzionistični, ali če hočete, 
celo virtualni prostor svetlobne inštalacije presekal z realnim prostorom in tako 
uspešno združil koncept in prostor. 
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4 POSTMODERNIZEM IN VPLIVI 60. LET NA SLIKARSTVO 
PO LETU 1970 
 
Za drugo polovico 70. let lahko rečemo, da je modernizem počasi izzvenel in se 
preoblikoval v postmodernizem, kot ga v svojem članku, Postmodernizem: kaj je to in 
v čem ga vidimo; Teorija modernizma in praksa postmodernizma, označuje  Tomaž 
Brejc. Brejc označuje kot postmodernistične tokove v slikarstvu, ki so nastali kot 
različni »izmi« proti koncu 70. let, kot nasprotovanje izzvenelemu modernizmu, ki je 
praktično obvladovalo slikarstvu v cilkusu stotih let, od druge polovice 19. stoletja pa 
do polovice 70. let. V svetu pa so kritiki to obdobje označevali različno, na primer kot 
slabo slikarstvo (Marcia Tucker; »bad« painting), kot vzorčno slikarstvo, nadalje 
Douglas Crimp govori o »slikarstvu nove podobe«. V Evropi pa s postmodernitičnimi 
označujejo italijansko transavantgardo, v Nemčiji te težnje označujejo kot »novi 
ekspresionizem«. Postmodernizem torej ne reprezentira nekega novega in enotnega 
sloga, francoska kritičarka in kuratorka, Catherine Millet, govori o »novem baroku«, 
oziroma o neomanierizmu, s čimer se strinja tudi dr. Brejc. Tako kot je bil na primer, 
manierizem označujemo kot pozni, oziroma »visoki barok« je tudi postmodernizem v 
bistvu predstavlja odgovor na izživetost/izpraznjenost modernizma. Dr. Brejc govori o 
postmodernizmu kot o nekakšnem »stranskem učinku modernizma«, pa tudi o tem, 
da je postmodernizem v bistvu nomadski izlet v zgodovino umetnosti, predvsem 
modernizma, iz katere se poljubno »jemljejo posamezni likovni elementi, določila, 
predstave, in ves ta disparatni material se brez težav znajde v zgodovinsko 
razbremenjenem slikovnem polju postmodernizma. Ti povzetki iz zgodovine so 
nekakšni goli podatki, iztrgani iz konteksta, razbremenjeni težavnih pomenov, 
učinkujejo bolj kot ekscentrične formalne ideje, ki se potem integrirajo v mrežo nove 
podobe. Mesto te integracije pa ni samo ironija, kič ali slab okus, temveč večkrat 
skrajno premišljena izumetničenost, včasih ponaredek stare slikarske spretnosti, ali 
pa je tak »citat« brutalno soočen s trenutnim dogodkom, povzetim iz kake fotografije 
ali iz filma.«31 
 
                                            
31
 Tomaž BREJC, Postmodernizem: Kaj je to in v čem ga vidimo; Teorija modernizma, praksa 
postmodernizma, Brez oštev. str., dostopno na <https://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-
LSGUYPU9/04673f2a-0359.../PDF> (1. 3. 2018). 
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S prostorskega stališča lahko na postmodernizem gledamo kot na eklektičen prostor 
slik, podob, materialov in simbolov, ki jih umetnik meša med seboj, ali z njimi 
manipulira. Postmodernizem je tako dvodimenzionalna podoba z naslonitvijo na 
masovne medije in popularno kulturo, lahko je prostor vrhunske estetike ali prostor 
kiča in celo njuna medsebojna mešanica. Lahko je seveda originalna ali režirana 
dvodimenzionalna analogna ali digitalna fotografija, fotomontaža, digitalna 
fotomontaža in njun kolaž, lahko je tridimenzionalni kolaž izdelan iz nenavadnih 
materialov, na primer v delih slabega slikarstva, pa morski pes v zaboju formalina, pa 
svetleče kromana skulptura hišnega ljubljenčka, in zamegljena fotorealistična 
podoba, ki vzbuja občutke medprostorov. Lahko je performativno ali video delo pa 
tudi iluzionističen prostor nacistične arhitekture v smislu formalnega in 
konceptualnega prostora. Skratka v postmodernizmu lahko najdemo nove prostorske 
rešitve, pa tudi formalne in konceptualne prostorske rešitve iz 50. in 60. let in celo iz 
celotnega 20. stoletja  ter obdobij pred njim, pač v prostem kontekstu s tematiko, ki jo 
želi obdelati umetnik.32 
 
4.1 Abstraktni iluzionizem 
Abstraktni liuzionizem predstavlja eno od najzgodnješih faz postmodernizma, pri 
katerem se čuti močan vpliv 60. let, obenem pa je zanimiv tudi s prostorskega 
stališča. Pojem je uvedla umetnostna zgodovinarka in kritičarka, Barbara Rose, 
značilen pa je predvsem za ameriško slikarstvo v drugi polovici 70. let. Pri tem stilu 
gre v bistvu za nekakšen hibrid, oziroma nadgradnjo ekspresionizma in abstraktnega 
slikarstva trdega roba, z dodanimi perspektivnimi elementi, oziroma dodatki umetne 
svetlobe, ki povzročajo iluzijo trodimenzionalnega prostora na dvodimenzionalni 
površini. Na prvi pogled, prostorsko gledano, abstraktni iluzionizem izhaja iz 
tradicionalnega sistema, »preslepiti oko« (Trompe-l'œil), vendar gre tu za to, da je 
slikarski prostor umeščen pred ali celo stran od površine platna, v nasprotju s 
klasičnim Trompe-l'œil, kjer iluzija slikanega prostora sega za platno. Predstavniki 
abstraktnega iluzionizma so bili Joe Doyle, James Harvard, Jack Lembeck, Jack 
Reilly, Keneth Draper, William Tucker, Paul Huxley, Bridget Riley. 
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 Prav tam, str. 77. 
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Slika  47 Joe Doyle, Corrium II, 1986 
 
V sredini 70. let je Doyle začel eksperimentirati z optično prostorskimi iluzijami. V 
seriji Corrium na ročni sitotisk nanaša trakove, barvne ploskve in linije, bodisi z barvo 
ali s svinčnikom tako, da dobimo vtis, da trakovi, oziroma barvne lise lebdijo nad 
površino platna. Občutek prostora za platnom pa ustvari z dvema luknjama, 
porisanima z naključnimi potezami s svinčnikom in s tem ustvari prepričljivo iluzijo 
tridimenzionalnega medija. 
 
4.2 Apropriacijska (prilastitvena) umetnost 
Apropriacijska umetnost je poznana že od začetka 20. stoletja, ko sta Picasso in 
Braque s sintetičnim kubizmom uvedla v slikarski prostor kolaž, torej element, ki ga 
slikar ni neposredno naslikal. Tudi Marcel Duchamp je z ready made predmeti uvedel 
nov koncept umetnosti, saj je kot umetniški predmet proglasil industrijsko izdelan 
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predmet. Dadaisti so prav tako uporabljali vsakodnevne predmete, tudi Schwiters je 
svoje asemblažne objekte ustvarjal iz bizarnih in vsakodnevnih predmetov. Razvoj 
asemblažev je v končni fazi pripeljal do instalacij, poznanih od 60. let dalje, pa vse do 
danes.  
 
Uporaba najdenih predmetov je v likovni umetnosti že dolgo znana, v 50. in 60. letih 
sta uporabo teh predmetov mojstrsko nadgradila Rauschenberg in Jones.  Prav tako 
sta si Pop Artista, Oldenburg in Warhol  »sposojala« oziroma prilaščala podobe 
komercialnih oglasov in popularne kulture.  
V postmodernizmu 70. in 80. let sta si podobe drugih umetnikov in komercialnih 
oglasov sposojala Sherrie Levine in Richard Prince.  
     
Slika  48 Sherrie Levine, Po Walkerju Evansu:4, 1981 
 
Levinova si je »sposodila« serijo fotografij ameriškega fotografa, Walkerja Evansa iz 
20. let 20. stoletja, ki so ponazarjale vsakodnevno ameriško življenje v času velike 
krize, konec 20. in v začetku 30. let 20. stoletja. Levinova je Evansove fotografije 
ponovno fotografirala v smislu izziva koncepta originalnosti, poudarjanja odnosov 
med močjo, spolom in kreativnostjo, opozarjanjem na moč in pasti potrošništva ter 
odnose v družbi in uporabo umetnosti znotraj družbenih odnosov. Z aktualnostjo 
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fotografij iz 20. let, ki so bile aktualne tudi v 80. letih, pa tudi še danes, je pokazala na 
nemoč določenih sprememb v družbi. 
 
 
Slika 49 Richard Prince, Brez naslova, 1989 
 
V 70. in 80. letih je Prince ponovno fotografiral oglase za cigarete Marlboro in 
fotografske novinarske posnetke. V seriji kavbojev želi dekonstruirati ameriški 
arhetip, ki je star toliko kot prvi ameriški pionirji, oziroma kavboji. Princeva slika je 
kopija fotografije komercialnega oglasa, po drugi strani pa kopija ameriškega mita 
kavboja. Podoba kavboja, ki jaše proti sončnemu zahodu je obenem prispodoba 
neskončnega  iskanja umetnika o smislu njegove podobe na platnu.  Govorimo pa 
lahko tudi o meditaciji o ameriški kulturi, ki daje prednost kulturi spektakla pred 
resničnim življenjem. 
 
Pri apropriacijski umetnosti lahko govorimo bolj o konceptualnem prostoru, v katerem 
umetnik seže v zgodovino in s sistemom, kopiraj-prilepi, že znani podobi da nov 
smisel in kontekst. Omenjam jo tudi zato, ker je ta praksa močno prisotna tudi danes, 
v digitalni dobi. Vendar je apropriacijska umetnost postavila pod vprašaj avtorske 
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pravice kot tudi etičnost same transformacije že znanih podob v nove izpeljanke, 
vsebine in kontekste. 
 
4.3 Neoekspresionizem 
V 80. in 90. letih so se nekateri umetniki želeli odmakniti od konceptualizma in 
minimalizma in novih medijev v videu in performansu. Del umetnosti se je tako vračal 
nazaj k potezi, barvi, figuri, refleksiji umetnika na dogodek ali zgodovinsko obdobje, 
seveda z določeno distanco do umetniških smeri in avantgard iz katerih so črpali. 
 
Neoekspresionizem  poznamo tako v Evropi kot v Ameriki, a pod različnimi imeni. V 
Nemčiji govorijo o Novih divjih (pa tudi novi fovisti), v Italiji o Transavantgardi, v 
Franciji o Novi figuri (Figuration Libre), v Ameriki pa Slabem slikarstvu (Bad Painting) 
in o Novi podobi, ki jo pod tem izrazom poznamo tudi v Sloveniji. 
  
V tem kontekstu moram omeniti nemške umetnike, Georga Baselitza, Anselma 
Kieferja in Sigmarja Polkeja, ki so v maniri nemškega ekspresionizma želeli surovo 
obračunati z obdobjem nemškega nacizma, ki je bil vedno nekoliko na silo potisnjen 
v ozadje. 
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Slika  50 Georg Baselitz, Velika noč v Eimerju, 1963 in remiks tega dela, 2005  
 
Baselitz je že v 60. letih želel obračunati z nacistično preteklostjo z izkrivljenimi 
človeškimi podobami, vendar z njemu lastno potezo. Deli, Velika noč v Eimerju in 
remiks tega dela, lahko smatramo tudi  kot avtoportet, ki rahlo spominja na Ostržka. 
Obe podobi sta grozljivi in groteskni obenem, k čemur pripomore tudi izbira temačnih 
barv. S tem je umetnik želel opozoriti na nemško amnezijo v zvezi z nasilno 
nacistično preteklostjo. Pri tem je koristil tako formalni kot konceptualni slikarski 
prostor. 
81 
 
 
Slika  51 Anselm Kiefer, Notranjost, 1981  
 
 
Kiefer se je boril proti zatajevanju nemške preteklosti z upodabljanjem nacistične 
arhitekture. V delu, Notranjost, je upodobil Mozaično sobo, ki je bila Hitlerjeva 
kanclerska pisarna v Berlinu in uničena ob zavzetju Berlina 1945. To pa je bilo tudi 
leto, v katerem je bil rojen Kiefer. V delu je uporabil linearno perspektivo kot simbol 
nemškega reda in  klasicističnega pristopa k arhitekturi, pa tudi zelo temačne barve 
kot simbol temačnosti nacističnega obdobja. Tudi v tem delu gre za izrabo 
formalnega in konceptualnega prostora. 
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Slika  52 Sigmar Polke, Brez naslova (dr. Bonn), 1978, po Vouge 
 
V delu, Brez naslova (dr. Bonn) Polke referira na smrt  Andreasa Baaderja in Jan-
Carla Raspeja, dveh članov nemške teroristične skupine Bader-Meinhof. Zanimiv je 
način, ki ga je Polke uporabil za upodobitev prizora, kompozicija je podobna 
časopisni ilustraciji, v obliki poševnega iskalnega žarka, kot da bi umetnost hotela 
osvetliti situacijo. S tem simbolizira nemoč nemške birokracije. Birokrat, ki sedi za 
pisalno mizo, skuša zaradi samomora dveh teroristov tudi sam storiti samomor, kar 
mu s fračo seveda ne bo uspelo. Birokratu je ime dr. Bonn, kar se nanaša na tedanje 
glavno mesto Nemčije, Bonn. Celoten prizor je naslikan na volneno blago iz katerega 
bi, sarkastično gledano, sešili tudi obleko za birokrata, nižjega ranga. Čeprav gre za 
dvodimenzionalno podobo, najdemo globino predvsem v konceptu, ki kaže na 
zbirokratizirano nemoč države. 
Zaradi zanimivega pristopa k prostoru, omenjam v okviru neoekspresionizma dva 
avtorja, Američana Juliana Schnabla in Slovenca, Tuga Sušnika. 
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Slika  53 Julian Schnabel, Praški študent, 1983 
 
Julian Schnabel je znan po uporabi nenavadnih materialov, kot so žamet, 
poliesterske ali platnene ponjave, živalske kože, zlomljen porcelan in seveda po 
odločni in značilni potezi, kar daje njegovim delom zanimiv prostorski učinek. V 
Praškem študentu je na videz posegel po krščanski mitologiji, razlomljenost dela na 
tri dele pa asociiira na oltarno tabelno sliko. Vendar skupki razlomljenega porcelana, 
razgibani fragmenti in grobo posejane razpoke ne nudijo sublimnosti in duhovnega 
pomena krščanske ikonografije. Delo bolj nudi vtis razdrobljenosti časa in sveta, pod 
vprašaj pa postavlja  tudi tradicionalno harmoničnost dvodimenzionalne slikovne 
ravnine33. 
 
                                            
33
 Julian Schnabl American Filmmaker, Painter, Printmaker and Sculptor, The Art Story, dostopno na 
<http://www.theartstory.org/artist-schnabel-julian.htm> (5. 3. 2018). 
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Slika  54 Tugomir Sušnik, Rasta balon, 1994 
 
Tugomir Sušnik je bil od 80. let naprej pomemben nosilec novih tendenc v 
slovenskem umetniškem prostoru in eden glavnih predstavnikov obdobja, ki ga 
poznamo pod Novo podobo. Po vrnitvi iz ZDA je pripomogel k prodoru zahodnih 
vplivov na slovensko slikarstvo. Omenjeno delo zanimivo izrablja eksperimentiranje v 
mediju slikarstva tako, da nagubano in prostorsko oblikovano platno postavi na vrh  
manjšega, dvokromnega in popolnoma dvodimenzionalno orientiranega platna. Tako 
nam ilustrira postmodernistične umetniške težnje 80. in 90. let, obenem pa so lepo 
vidni vplivi 60. let, seveda postavljeni v nov kontekst. 
 
4.4 Intermedijske in multimedijske umetnosti 
Korenine intermedijskih umetnosti segajo daleč nazaj v avantgardna gibanja z 
začetka 20. stoletja, kot so na primer, dadizem, futurizem, konstruktivizem. Koncept 
sodobnih intermedijskih umetnosti pa je postavil umetnik Dick Higgins, ki je deloval 
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na različnih področjih umetnosti kot so slikarstvo, poezija, glasba, tisk, bil pa je tudi 
član gibanja Fluxsus. Gibanje Fluxus se je ukvarjalo z različnimi umetnostmi, kot so, 
vizualne umetnosti, arhitektura, literatura, oblikovanje, urbanizem ter z njihovim 
svobodnim mešanjem, raziskovanjem in posredovanjem med njimi. Že v 60. letih so 
umetniki začeli eksperimentirati in vključevati v umetnost tudi tako imenovane nove 
medije, kot so, video, performans, body art, računalniško umetnost. Razvoj medijev 
in računalniške tehnologije je razširil področje intermedijskih umetnosti tudi v 
postmodernizem, pa tudi v današnjo, sodobno umetnost. Intermedijska umetnost je 
tako nesluteno razširila slikarski prostor, ki se je tako preoblikoval v vizualni prostor. 
Multimedijska umetnost je podobno kot intermedijska umetnost vizualna umetnost pri 
kateri so v enem umetniškem delu združeni različni mediji. 
 
 
Slika  55 Dick Higgins, Fluxus grafikon, 1981 in Intermedijski grafikon, 1995 
 
Čeprav gre pri Higginsovem delu za risbo na papirju in tiskano poštno kartico sta obe 
deli zanimivi, ker ilustrirata intermedijsko umetnost. Posebej zanimiv je Intermedijski 
grafikon na katerem so prazni krogi z vprašaji za umetniška področja, ki se do leta 
1995 sploh še niso pojavila, kar kaže na obširnost in odprtost področja intermedije. 
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Slika  56 Demosthenes Agrafiotis, Intermedijski grafikon (italijanska verzija), 1995 
 
Zanimivo je, kako je Higginsov Intermedijski grafikon dopolnil Grk, Demosthenes 
Agrafiotis, pesnik, slikar, performer, intermedijski umetnik, kreator instalacij. K 
Higinsovemu grafikonu je dodal kar nekaj novih krogov. Sam pravi, da ga zanimajo 
relacije med umetnostjo in novimi tehnologijami in sicer v zvezi z intermedijskimi in 
multimedijskimi projekti. Čeprav Intermedijski grafikon deluje dvodimenzionalno, 
prekrivanje posameznih krogov dejansko nakazuje prostor intermedijske umetnosti. 
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Slika  57 Harmonic Laboratory, Ponavljajoča se gradnja (Recurrent Construction), 2016 
 
Harmonični laboratorij je skupina umetnikov, ki v svojih multimedijskih in 
intermedijskih projektih združuje umetnost, znanost in humanistiko in tako v 
današnjem času  nadaljuje ideje Dicka Higginsa in Fluxsusa. V svojih projektih 
uporabljajo 3D digitalne projekcije, inštrumente, združujejo umetniške izkušnje 
posameznih umetnikov, ki delujejo na različnih področjih. V skupini delujejo Brad 
Garner (ples, koreografija), John Park (animacije, digitalna umetnost, programiranje), 
Jeremy Schropp (glasba, dirigiranje, performans), Jon Bellona (intermedija, glasba, 
programiranje). Pri posameznih projektih pa povabijo še druge umetnike, pri 
Recurrent Construction je tako sodeloval še Colin Ives. V okviru projekta  predstavlja 
Harmonični laboratorij sedem različnih intermedijskih umetniških del. 
 
4.5 Institucionalna kritika 
Institucionalna kritika je umetniška praksa, ki kritično reflektira prakso galerij in 
muzejev v povezavi z družbeno funkcijo umetnosti. Njeni začetki segajo v čas konec 
60. let, čas minimalizma, ko se je začelo raziskovati fenomenologijo gledalca in 
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preizpraševati pomen in vlogo likovne kritike in umetnostne zgodovine. Hiter razvoj 
umetnostnih smeri in novih slikarskih prostorov, predvsem s pojavom konceptualne 
umetnosti in njenega dela, Land Arta, ko so začela nastajati ogromna dela, bodisi s 
problikovanjem narave, bodisi z ogromnimi postavitvami v naravi, koncept 
institucionalnega prostora, bele kocke, ni več zadostoval. Umetniške prakse so se 
konec 60. in v 70. letih začele razvijati izven uradnih inštitucij kot so galerije in 
muzeji. Institucionalna kritika se v tem času naveže na kritiko avtorstva 
strukturalističnih filozofov, Rolanda Barthesa in Michela Focaulta, kot tudi na kasnejši 
razvoj poststrukturalizma, literarne teorije, kritične teorije,  kritične teorije spolov in 
teorije ras, feminizma. 
 
Slika  58 Niele Toroni, Travail-Peinture (Dela-Slikanje), 2007 
  
Kot del institucionalno kritičnih umetniških praks, navajam prakso švicarskega 
slikarja, Niela Toronija, ki je že v 60. letih začel svoj projekt,«Travail-Peinture« (Delo-
Slikanje) v katerih je s čopičem št. 50 odtiskoval odtise čopiča v 30 cm intervalih, 
direktno na steno galerije, v nasprotju z enakimi odtisi na papirju ali platnu. Ta praksa 
se mi zdi zanimiva tako s formalnega kot tudi s konceptualnega prostorskega 
stališča, saj umetnik kot slikarski prostor izkorišča kar stene galerije same. 
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Slika 59 Chris Burden, Trans-fiksiran (Trans-Fixed), 1974 in relikvije z akcije Trans-fiksiran; 2 žeblja, 
1974 
 
Leta 1974 je umetnik Chris Burden izvedel performans v majhni garaži, na naslovu s 
pomenljivim imenom, Avenija Speedway. Stal, oziroma napol je ležal na zadnjem 
odbijaču avtomobila Volswagen. Iztegnjeni roki so mu pribili na streho avtomobila. 
Avto so napol porinili iz garaže in ga za 2 minuti zagnali s polno močjo. Avto naj bi 
tako kričal/preglasil umetnika. Potem so avto ugasnili, ga potisnili nazaj v garažo in 
zaprli vrata. Akcija je simbolizirala nekakšno novodobno križanje s simboličnim 
fenomenom križanja kot predstave. Akcija je bila izvedena izven uradnega 
institucionalnega prostora, v galeriji pa so kasneje razstavljali dokumentarne 
fotografije performansa in oba žeblja s katerim so pribili Burdenove roke na streho 
avtomobila. 
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Slika 60 Hans Hacke, Dežela Helmsboro (nezložena)- Helmsboro Country (unfolded), 1990 
 
 
Hans Hacke je bil pomemben umetnik institucionalne kritike, ki je vneto kritiziral 
donacije institucijam, kot so muzeji in galerije s strani problematičnih kapitalskih 
družb, med katere sodi tudi tobačna industrija. Po njegovem mnenju so v 80. in 90. 
letih umetniške institucije postale predstavniki za odnose z javnostmi in s tem 
nekakšne »podaljšane roke« političnih organov. Ogromne cigarete Helmsboro so 
zvite reprodukcije Zakona o človekovih pravicah in odkrito namigujejo na 
konservativnega člana ameriškega Senata Helmsa, ki je v tem političnem organu 
lobiral za tobačno industrijo. Helms se je zavzemal za cenzuriranje  in nadzor 
umetnikov in njihovih razstav, kar se je zdelo Hackeju napad na ameriško svobodo 
govora in umetniškega ustvarjanja. 
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5 SODOBNA UMETNOST IN POSTSODOBNA UMETNOST 
Če hočemo govoriti o sodobni umetnosti, moramo najprej odgovoriti na vprašanje, 
kaj sodobna umetnost sploh je. Po drugi svetovni vojni, do 60. In 70. let lahko 
opazimo ostre prelomne točke, po tem obdobju pa posebno ostre prelome težko 
zaznamo. Še več, umetnost poznega 20. in 21. stoletja se zelo pogosto vrača prav v 
60. in 70. leta. Glede na definicijo, se izraz »sodobna umetnost« nanaša na umetnost 
in umetnike današnjega časa. Torej gre za umetnost, ki trenutno nastaja in umetnike, 
ki ustvarjajo v današnjem času. Vendar mnogi muzeji in galerije v svoje zbirke 
sodobne umetnosti vključujejo dela, nastala od 60. in 70. let do danes. Mnogi se 
zmedi v formulaciji izognejo z izrazom, »moderna in sodobna umetnost«.  Če pa 
hočemo biti vseeno dosledni, za sodobno umetnost označujemo dela, nastala v 21. 
stoletju, torej od leta 2000 naprej. 
 
V vizualni umetnosti pa danes pogosto srečujemo izraz post-sodobna umetnost, 
izraz naj bi označeval  reprezentativno umetnost slikarstva, kiparstva in fotografije v 
današnjem, aktualnem in globaliziranem svetu. Tako kot v zgodovini tudi danes 
sodobna/ post-sodobna umetnost ne opredeljuje nekega točno določenega stila, 
tehnike ali medija izražanja. Če je v obdobju ob koncu modernizma in v 
postmodernizmu napredek tehnologije tudi v umetnost prinesel možnost 
eksperimentiranja s tako imenovanimi novimi mediji, kot so bili kopirni stroj, 
računalnik, video, internet, je za današnji čas značilna svobodna izbira in menjava 
medijev, pač glede na temo ali problem, ki ga želi umetnica/umetnik obravnavati. 
Tako v 21. stoletju  lahko umetniško delo bazira na tehnoloških ali ročnih spretnostih, 
oziroma hibridizaciji obeh. Za označevanje današnjega časa v umetnosti pa se 
pojavlja tako oznaka, sodobna umetnost (angleško: contemporary art) kot tudi 
oznaka post-sodobna umetnost (angleško: post-contemporary art, ali skrajšano, Po-
co). 
 
Na nekaterih značilnih delih sodobne/post-sodobne umetnosti lahko preverimo 
slikarski prostor, s poudarkom na vplivih 60. let. Pri izbiri sem se omejila na obdobje 
ob prelomu tisočletja do danes. Obenem sem poskušala izbirati tako dela, slikana v 
klasični slikarski maniri a s poudarkom na sodobni, angažirani tematiki. Raziskovala 
sem kako področje najdenih predmetov in instalacije izgleda danes. Zanima me, ali 
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je spacializem in raziskovanje barve aktualno še danes. Pa tudi kakšna je današnja 
povezava znanosti in umetnosti. Skratka, zanimala me je navezava 60. let z 
današnjo umetnostjo, seveda v povezavi z različnimi prostorskimi koncepti. 
 
    
Slika  61 Chris Ofili, Brez ženske, brez joka (No Woman, No Cry), 1998 
 
Omenjeno delo Chrisa Ofilija je delo ogromnih dimenzij, slikano sicer izrazito 
dvodimenzionalno, razen obeska ogrlice črne ženske, ki je tridimenzionalno in 
narejeno iz slonovega blata. Tudi slika stoji na dveh podstavkih iz slonjega blata. 
Delo je posvečeno Doreen Lawrence, katere sin je bil umorjen v Londonu. Sam umor 
je imel rasistično ozadje, pa tudi preiskava sama je bila, s strani policije, izvedena 
pomanjkljivo in rasistično. V Doreeninih solzah so skrite kolagenske podobe njenega 
umorjenega sina. Doreen se je leta borila za pravično kaznovanje umora. Ofilijevo 
delo je tako poseglo bolj v konceptualni kot formalni slikarski prostor. Gre za 
aktivistično delo, ki je spodbudilo obsežno razpravo o človekovih pravicah, pa tudi 
konkretne spremembe v družbi. Ofili si je naslov dela sposodil od pesmi Boba 
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Marleya, ki pogosto opevajo zatiranje, revščino, politično in družbeno nepravičnost 
do nekaterih slojev družbe.34 
 
Slika  62 Fernando Botero, Plesalka v baru, 2001 
Boterov stil je izrazito figuralen, nekateri ga imenujejo tudi »boterizem«. Običajno so 
njegove figure močno pretirane, volumsko neproporcionalne, humorne, pa tudi 
ironične in sarkastične. Njegove slike pogosto dajejo vtis, kot da mu na platnu, 
oziroma v prostoru v katerem se nahajajo, zmanjkuje površine/prostora da bi naslikal 
celotno figuro. Pogosto figure dajajo vtis, da jih je slikar komaj stlačil na platno.  
 
Boterova dela, glede na slikarski prostor, rahlo spominjajo na španske mojstre kot  
sta Goya in Velasquez, po drugi strani pa lahko zasledimo vpliv Mehičana Diega  
 
                                            
34
 Chris Ofili, No Women No Cry, Tate, dostopno na <www.tate.org.uk/artworks/ofili-no-woman-no-cry-
t07502> (7. 4. 2018). 
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Rivere, pa tudi renesančne mojstre. Njegov stil pogosto imenujejo tudi nova naiva. 
Osebno se mi bolj pomemben zdi njegov konceptualni pristop, saj so njegova dela 
tudi ostra kritika medijske gonje proti debelosti, ki je eskalirala v 90. letih in v začetku 
21. stoletja. Vse kar je moderno mora biti suho in manekenskih proporcev ter stilirano 
po najnovejših modnih zapovedih. Njegove figure pa pogosto izgledajo srečne in 
zadovoljne v svoji koži, oblečene v renesančna ali zastarela oblačila, ironično slika 
izgled znanih renesančnih podob v sodobnem času. Čeprav je Botero začel slikati 
svoje obilne figure pred časom v katerem je izbruhnil kult suhosti, oziroma 
protidebelosti, se zdijo njegova dela sijajna kritika sodobnega časa, v prostorskem 
smislu pa tudi on izkorišča formalni in konceptualni slikarski prostor.3536 
 
Slika  63 Cecily Brown, Dekle in koza, 2013-2014 
 
Cecily Brown predstavlja primer prenosa zgodovinskih slikarskih tehnik v sodobni 
čas. Pri njej so vidni vplivi abstraktnega ekspresionizma Willema de Kooniga, pa tudi 
                                            
35
 Edie ADELSTEIN, Big and Beautiful, Colorado Springs Independent, dostopno na 
<https://csindy.com/coloradosprings/big-and-beautiful/Content?oid=1363882> (6. 4. 2018). 
36
 Non-Western Works: Fernando Botero, asmaravilla, dostopno na 
<https://asmaravilla.wordpress.com/2013/04/13/non-western-works-fernando-botero/> (6. 4. 2018). 
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Francisa Bacona. Seže pa tudi še dlje v zgodovino umetnosti, na primer do 
impresionizma, pa tudi fovizma. Za njena dela so značilne kaotične barve in 
senzualne, nemalokrat pa celo zelo eksplicitne seksualne oblike. Prostora v svojih 
delih ne gradi iluzionistično, raje uporablja oblike, ki prostor samo nakazujejo ali pa 
ga celo prikazuje z abstrahiranimi vzorci in rahlo konfuznimi in morastimi barvnimi 
odtenki. Njeni seksualni prizori so hkrati senzualni, pa tudi odbijajoči, ukvarja se z 
idejami o telesu kot idealu lepote, po drugi strani pa s cenenostjo telesa, pa tudi z 
njegovo grdoto.37 
 
Slika  64 Rachel Harrison, Huffy Howler, 2004  
 
V instalaciji Rachel Harrison se precej jasno čutijo vplivi 50. in 60. let, saj večino 
instalacije sestavljajo najdeni predmeti, kar je bilo značilno za Roberta 
Rauschenberga, le da je šlo pri Rauschenbergu za spajanje slikarstva in kiparstva,  
                                            
37
 About Cecily Brown, Gagosian, dostopno na <https://www.artsy.net/artwork/cecily-brown-the-girl-
and-goat> (9. 4. 2018). 
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 Howlerjeva pa združuje predmete, ki navidezno ne sodijo skupaj in po eni strani 
predstavljajo absurdnost, po drugi pa skladnost. Instalacija ima več pomenov, kolo s 
prazno sprednjo gumo rahlo ironično asociira s herojskimi konjeniškimi kipi iz 
grško/rimskih časov. Fotografija Mela Gibsona je iz filma Pogumno srce, o Williamu 
Wallacu, ki se je boril proti angleški kolonizaciji Škotske. Na eni strani torej osvajanje 
novih ozemelj, na drugi strani pa borba za svobodo naroda. Delo ima angleški naziv, 
čeprav je bilo kolo izdelano v Honkongu, ki je bila nekoč angleška kolonija. Govoreča 
je tudi podoba Gibsona, ovita v umetno ovčje krzno, kot prispodoba »volka v ovčji 
koži«. Gibson, kot Avstralec, večinoma igra v ameriških filmih, kar s sabo nosi tudi 
ameriški, torej hollywoodski, pogled na zgodovino, čeprav Pogumno srce govori o 
angleški zgodovini. Vse to kaže na to, kako se v dobi globalzacije izgublja identiteta, 
bodisi posameznika, bodisi naroda. Vse je podvrženo le dobičkonosnosti in prevladi 
posamezne kulture nad drugimi kulturami.38 
   
Slika  65 Tauba Auerbach, Tetrakromat, 2012  RGB barvnoprostorski atlas 
 
Ameriška umetnica, Tauba Auerbach, me osebno vznemirja ker po eni strani njena 
dela rahlo spominjajo na francosko umetniško skupino, Support-Surface, po drugi 
strani pa na prostorski koncept Lucia Fontane. Vendar je njen pristop originalna 
nadgradnja francoske skupine in Fontane, saj so njena platna zgibana in kasneje  
napeta na podokvir, kar daje poseben prostorski učinek. Obenem pa jo zanima četrta 
dimenzija, na kar kaže naslov njenega dela, Tetrakromat. Ljudje imamo namreč 
receptorje za tri barve, ona pa nakazuje možnost štiridimenzionalnega prostora s 
četrto barvo. Dejansko sicer ne ustvarja štiridimenzionalnega prostora ampak skuša 
zmesti gledalca s prehodom med dvo in tridimenzionalnm prostorom, saj Tetrakromat 
                                            
38
 Matthew ISRAEL, These 10 Artworks Tell the story of Contemporary Art,  dostopno na 
<https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-10-artworks-story-contemporary-art> (8. 4. 2018). 
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ustvarja nekakšen medprostor nekje med ploskovitosjo platna in vrhovi zgubanega 
platna. Zgubano platno deluje subtilno, po drugi strani pa poudarja 
brezkompromisnost izdelave, gre za popolno abstraktnost brez direktne realne 
povezave z gubanjem platna. Vsekakor  zelo originalen prostorski pristop.39 
Njeno zanimanje za barvni prostor kaže tudi delo, RGB40 barvnoprostorski atlas, v 
obliki knjige umetnika, umetniške oblike, ki je precej značilna za post-sodobno 
umetnost. 
  
Slika  66 Tauba Auerbach, RGB barvnoprostorski atlas, 
 
RGB barvnoprostorski atlas so tri knjige velikosti, 20x20x20cm, ki prikazujejo barvni 
spekter s pomočjo digitalnega offset tiska. Vsaka knjiga predstavlja drugačno RGB 
shemo, vsaka stran kaže en izsek iz barvne palete.  
 
 
 
 
 
 
 
Če kocke odpremo kot knjigo dobimo katerokoli barvo. 
                                            
39
 Prav tam, str. 99. 
40
 RGB je kratica, ki prihaja iz angleščine in pomeni »red«,«green in »blue«, ki so tudi osnovne barve 
modela. Vsaka od teh barv se pojavi v 256 odtenkih, kar skupno znaša 16.777.216 barv (256
3
), 
dostopno na <https://sl.wikipedia.org/wiki/Barvni_model_RGB> (8. 3. 2018). 
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Slika  67 Maja Smrekar, K-9_topologija, Hibridna družina 
 
V projektu, K-9_topologija Maja Smrekar raziskuje evolucijsko pot človeka in psa, 
oziroma v pradavnini volka. Določeni geni in presnova so se pri obeh vrstah razvijali 
precej podobno, tako pes kot človek sta ob mesojedosti razvila zmožnost presnove  
rastlinske hrane. Pes je od volka prevzel izjemen voh, pri človeku pa je prevladal vid 
in sluh. Avtorica je projekt izpeljala s svojima psoma. Osebno pa me fascinira 
povezava znanost/umetnost pri omenjenem projektu, kar je nasploh značilnost 
mnogih sodobnih in post-sodobnih del. Avtorico med drugim zanima genetsko 
križanje človeka in psa, svojo jajčno celico je združila s somatsko celico svoje psice. 
Skozi mikroskop lahko opazujemo hibridni mikrorganizem iz katerega bi se v 
prihodnosti, s pomočjo znanosti in tehnologije, lahko razvilo hibridno bitje. Za potrebe 
performansa je avtorica leta 2016, s pomočjo prehrane in mehanske stimulacije, 
stimulirala proizvodnjo mleka v lastnem telesu in z njim podojila psa.  
 
Projekt Maje Smrekar me osebno malo spominja na performans Josepha Boysa, 
Rad imam Ameriko in Amerika ima rada mene, v katerem je v Ameriki delil svoj 
samotni prostor s kojotom, z namenom sobivanja in udomačitve. Projekt Smrekarjeve 
ima sicer drugačen koncept, ampak v obeh primerih gre za interakcijo človek-žival, 
ob predpostavki, da je danes možno razmišljati o križanju genov človek/žival. Ob 
vseh nagradah, ki jih je avtorica dobila za ta projekt, me čudi odziv dela javnosti v 
kateri je projekt vzbudil vtis izrojene in degenerirane umetnosti, kar je v sodobni in 
post-sodobni  
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umetnosti sorazmerno pogosto. Torej od Beuysovih časov in še dlje nazaj, »nič 
novega«.41 
 
Zanimiv je pogled Laure Hoptman, kuratorke razstave sodobne umetnosti,Večna 
sedanjost (The Forever Now) v Muzeju moderne umetnosti, v New Yorku, od 
decembra 2014 do aprila 2015. V predgovoru kataloga omenjene razstave, z 
naslovom, Sodobno slikarstvo v atemporalnem svetu, Laura Hoptman govori o 
atemporalnosti v sodobni umetnosti. Izraz »atemporalnost« lahko razumemo kot 
brezčasnost, ki se je pojavila v današnji internetni dobi, ko se zdi, da vsa obdobja 
umetnosti nastopajo istočasno. Preteklost, sedanjost in prihodnost tako nastopajo 
istočasno. Kot da posameznih umetnostnih obdobij, oziroma stilov, ne moremo več 
razporediti na enostavno časovno premico, kot smo to poznali v preteklosti. V 
vizualni umetnosti se brezčasovnost  kaže v tem, da umetniki svobodno črpajo 
inspiracijo, sloge, materiale, motive in koncepte iz različnih zgodovinskih obdobij 
umetnosti. Izredno hitre vizualne informacije, ki jih danes nudi inernet so za vedno 
spremenile pogled umetnikov na zgodovino umetnosti, na kar opozarja tudi umetnik 
Matt Connors. Če umetnik vzame nekaj iz zgodovine in uporabi to na sebi lasten 
način, se to lahko pojmuje kot avtorsko delo. Tako se dilema 
progresivno/reakcionarno, avant/retrogarda spremeni v večno sedanjost, ki jo lahko 
smatramo kot neskončno ploskovno površino s pogledi v vse smeri. To pa seveda 
asociira na površino slike.42 
                                            
41
 Maja SMREKAR: Ugotavljam, da je prav naša živalskost tista, ki nas dela najbolj človeške, Pogovor 
z dobitnico nagrade Prešernovega sklada, dostopno na <https://www.rtvslo.si/kultura/drugo/maja-
smrekar-ugotavljam-da-je prav nasa-zivalskost-tista-ki-nas-dela-najbolj-cloveske/450270> 
(8. 4. 2018). 
42
 Laura HOPTMAN, The Forever Now, The Museum of Modern Art, New York, 2014, str. 13-24. 
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6 ZAKLJUČEK 
 
Če primerjamo umetnost 60. let in današnjo sodobno umetnost lahko najdemo 
mnogo skupnih točk. Mnogi problemi in dileme, ki jih je odprla umetnost v 60. letih so 
namreč še vedno aktualni. Tako takrat, kot danes, se je umetnost močno angažirala 
pri reševanju svetovnih problemov. Za 60. leta lahko rečemo, da sta platno in čopič 
začela izgubljati pomen, v slikarski prostor pa so na veliko začeli vstopati kolaž in 
različni, do tedaj netradicionalni materiali in mediji. Za današnji čas, čas sodobne, 
oziroma post-sodobne umetnosti pa lahko govorimo o hibridiziranem prostoru, kolažu 
različnih medijev. Tako v enem umetniškem delu lahko nastopa več različnih 
medijev, od klasične slike, fotografije, videa, filma, animacije, računalniških iger, 
performansa. Slikarski, oziroma bolje rečeno, vizualni prostor, se je tako nesluteno 
razširil. O tem govorita dr.Tomo Vignjevič in dr. Petja Grafenauer v katalogih razstav 
(Mediji v sliki, Hočemo biti svobodni kot so bili očetje). 
»Podobe podob in slike podob so torej dejstvo, ki je preželo sodobni odnos do 
vizualnosti in posledično obstaja tudi množica slik, ki referenc ne iščejo več 
znotrajslikovnih, konkretnih določil medija ali pa zunaj opredeljenosti percepcije, 
temveč znotraj ikonosfere sodobnosti, pri kateri je skoraj nemogoče razlikovati 
posnetek in original, pralik in njegovo podobo. «43 
»Po vstopu v kapitalistični družbeni red so novo državo preplavile podobe - pojav 
novih, komercialnih televizij, poplava oglaševanja, ki je zasedlo vse dostopne 
površine in onesnažilo urbano krajino, svetleče se revije, digitalizacija podob itd. Na 
te spremembe se je odzivalo slikarstvo razširjenega statusa vizualnega in bilo zaradi 
svoje aktualnosti sprejeto v novo paradigmo sodobne umetnosti, ki je v slovenskem 
prostoru večinoma izključila druge slikarske linije. «44 
 
V 60. letih je so slikarski prostor začele zavzemati netradicionalne oblike slikarskih 
platen, obenem pa so se le-ta začela odmikati od stene in prevzemati vlogo objekta.  
 
                                            
43
 Tomislav VIGNJEVIČ, Mediji v sliki,  Cankarjev dom, 19.februar-4.april 2004,  str. 5, kat.. 
44
 Petja GRAFENAUER, Hočemo biti svobodni, kot so bili očetje, Mednarodni grafični likovni center 
Ljubljana, 2010, kat.. 
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Vse to je značilno tudi za sodobni čas, še več, prostor slikarskih platen se je 
dandanes razširil,v skladu s tehničnimi možnostmi, na televizijske, računalniške ali 
elektonske zaslone, svetlobne škatle, elektronske ali klasične panoje. Tako kot so v 
60. letih dimenzije platen postale ogromne, saj je kot del slikarskega prostora postal 
pomemben prostor pred platnom, dimenzije platen ali elektronskih zaslonov tudi v 
sodobnem času nimajo omejitev. Še več, platno ali elektronski zaslon v sedanjosti za 
umetniško delo sploh nista več nujna. Umetniška dela se danes lahko projicirajo na 
steno, v prostor, bodisi v obliki projekcije, večkanalne slike, večkanalnega videa ali 
holograma. Če sta Christo ali Jean-Cloude »oblačila« stavbe, jih danes umetniki 
lahko »oblačijo« v projekcije. Lucio Fontana je v 60. letih, še malce futuristično 
razmišljal o sočasnih razstavah, na različnih koncih sveta, preko televizijskih ekranov, 
danes tehnične možnosti omogočajo globalne razstave kjerkoli na zemlji, celo v 
vesoljskih sredščih, brezzračnem prostoru. Slikarski, oziroma vizualni prostor skoraj 
nima več ne prostorskih in ne medijskih omejitev. 
 
Če smo v 60. letih lahko opazovali, kako je instalacija začela zavzemati prostor med 
sliko in kipom, so instalacije dandanes povsem uveljavljena in pogosta umetniška 
oblika. Preko instalacij in performansa sodobni umetniki pogosto raziskujejo 
področja, ki zanimajo njih ali širšo javnost. V 60. letih je Land Art na veliko osvajal 
prostor izven tradicionalnih institucionalnih prostorov umetnosti in ga širil v urbano in 
ruralno naravo, celo več, narava sama je postala razstavni prostor ali umetniško 
delo.  
 
Mikro in makro svet, oziroma prostor, znanost in tehnologija, angažiranost pri 
reševanju človeških, živalskih in širših družbenih problemov je tako v širokem 
zgodovinskem kontekstu, v 60. letih, pa seveda tudi danes, prostor v katerem oscilira 
večna človeška želja in nuja po upodobitvi vidnega in nevidnega sveta. Sodobna 
vizualna umetnost nadaljuje, in seveda nadgrajuje, formalne in konceptualne 
prostorske rešitve zastavljene v visokem modernizmu 60. in 70. let in seveda 
postmodernizmu 80. in 90. let.  
 
V umetnost so na veliko vstopali množični in novi mediji. Za današnji čas pa prav 
tako lahko rečemo, da klasična četverokotna slika, slikana s čopičem, skoraj izginja z 
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razstav sodobne umetnosti. Meje med sodobno umetnostjo in množičnimi mediji 
skoraj ni več, danes že težko ločimo med oglasnim panojem in umetniškim delom. 
Enormen tehnični razvoj na področju interneta in socialnih medijev je omogočil 
izjemno hiter odgovor in reakcije umetnikov. Če je v 60. letih umetnost izjemno hitro 
prodirala med laično javnost in s tem močno povečala umetniško občinstvo, obenem 
pa rušila bariere med tako imenovano »visoko umetnostjo« in umetnostjo širokih 
ljudskih množic, lahko danes ugotovimo, da teh barier ni več. Danes lahko umetniško 
delo spremljamo že med nastankom in takoj po njem. Vstop umetnikov na umetniški 
trg se zdi dandanes lažji, zaradi lažjega dostopa do množičnih medijev. Vendar ima 
tudi ta, na prvi pogled ugodna situacija, tudi svoje slabe strani, saj je v digitalni dobi 
produkcija množičnih medijev in umetniških del tako ogromna, da je posamezno 
umetniško delo pravzaprav precej težko opaziti. Če pa posamezni umetnik ni 
prisoten v množičnih medijih, ga pravzaprav ni.  
 
Že v 60. letih je Andy Warhol opozarjal na to, da se bo svet spremenil tako, da bo 
vsak lahko umetnik ali posameznik lahko doživel svojih 10 minut slave, danes pa 
lahko to neposredno opazujemo. Življenje je danes postalo resničnostna predstava 
tako, da lahko opazujemo poplavo »instantnih zvezd in umetnikov«. Obenem 
postajata umetnost in popularna kultura tako prepleteni, da ju že težko ločimo. 
 
Za 60. leta lahko trdimo, da je poleg slikarskega prostora postala pomembna ideja in 
koncept umetniškega dela. Tudi danes lahko opazujemo pomembnost  
konceptualnega pristopa k prostoru, v primerjavi s perceptualnim slikarskim 
prostorom. Še več, ideja in koncept sta v posameznih primerih celo pomembnejša od 
umetniškega dela samega. Za umetnost po 2. svetovni vojni, in tako tudi za 60. In 70. 
leta  lahko govorimo o nemimetičnem slikarstvu. Abstrakcija je tako na veliko vstopila 
v umetnost in tako je še danes. Vendar je za današnji čas obenem značilna 
pluralnost med mimetičnim in nemimetičnim slikarstvom, saj je danes dovoljeno 
segati v preteklost zgodovine umetnosti in ideje, koncepte ter materiale svobodno 
preoblikovati v skladu z današnjim časom. 
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7 MOJA DELA V PROSTORU IN ČASU 
 
               » Ne vem ali bodo moje bivanje razrešile besede, 
                ko postanejo jasnejše 
                ali bo potrebna večja razvidnost prostora-»45 
 
Pesnica, Barbara Pogačnik, v navedenem citatu pesmi Hiša, iz pesniške zbirke, Alica 
v deželi plaščev, razglablja o jasnosti govorice pesniških besed. Sprašuje se ali 
morajo njene besede še pridobiti na jasnosti, ali pa bo potrebno nekaj storiti s 
prostorom v katerem njene besede »stojijo«. Čeprav gre za pesem, je pesniška 
dilema o jasnosti govorice besed pravzaprav enaka dilemi o jasnosti govorice 
podobe. 
 
V osnovi je namreč vizualna umetnost govorica podob, človek namreč skozi celotno 
zgodovino s podobami krasi svoja prebivališča, svetišča in prostore, ki so namenjeni 
druženju. Človek je že od nekdaj krasil tako vsakdanje kot tudi verske predmete. Z 
vso to dejavnostjo je človek želel ohraniti spomine na določene zaslužne osebnosti, 
ali na  dogodke, pomembne za človeško zgodovino. V času, ko je bila večina ljudi 
nepismenih, so podobe pripovedovale zgodbe brez besed, kar je znano iz zgodnje 
dobe krščanstva pa vse do konca srednjega veka. Obenem pa lahko trdimo, da so 
podobe govorica časa in prostora v katerem so nastale. 
 
Prešernova nagrajenka za življenjsko delo,  Metka Kraševec, je v zahvalnem govoru 
na proslavi, 7. februarja 2017, govorila o tem, da ima prav slika/podoba to moč, da v 
sebi skoncentrira čas. 
 
Če pogledamo samo definicijo pojmov Prostor-čas najdemo sledeče, 
 
 »Prôstor je brezsnovna in neomejena entiteta v kateri so telesa, kjer se lahko 
gibljejo, in v kateri so pojavljajo dogodki. Po navadi pod prostorom razumemo 
trirazsežni prostor v fizikalnem smislu, v katerem imajo telesa relativno lego in smer. 
                                            
45
 Barbara POGAČNIK , Alica v deželi plaščev, Založba Mladinska knjiga, 2016, str. 52-53. 
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Sodobna fizika opredeljuje trirazsežni prostor skupaj s časom kot del neomejenega 
štirirazsežnega kontinuuma, prostor-čas.« 46 
 
Dr Jožef Muhovič pa v Leksikonu likovne teorije opisuje v zvezi s pojmom, prostor-
čas, sledeče, 
»1.splošno: Konvergentna enotnost prostora in časa, kateri je prostor integriran s 
časovno dimenzijo trajanja tako, da se prostorski in časovni aspekt stvarnosti 
vzajemno določata. 
 2. v fiziki: S fizikalnega stališča je prostor-čas kontinuum v katerem se odvijajo 
fizikalni fenomeni. Vsak fizikalni dogodek je določen s štirimi koordinatami, s tremi 
prostorskimi –  in eno časovno....« 47 
 
Če se navežem na likovno teoretsko definicijo o vzajemni povezanosti prostorskega 
in časovnega aspekta, sem v magistrskih delih poskušala ujeti duh časa in prostora v 
katerem živim in ustvarjam. Pri ustvarjanju del sem se skušala nasloniti na teoretični 
del naloge v katerem sem raziskovala vpliv formalnih in konceptualnih širitev 
slikarskega prostora v 60. letih na sodobno umetnost. Prostorske rešitve iz 60. let so 
v širokem razponu uporabne in veljavne še v današnjem času, meni osebno pa 
nudijo obilo inspiracije pri ustvarjanju. 
 
Celoten ciklus sem poimenovala, Prostori življenja, kot štirirazsežni koordinatni 
sistem v katerem se pojavljajo predmeti in dogodki na katere se odzivam, bodisi v 
širšem družbenem prostoru, bodisi v osebnem prostoru eksistencialnih stisk. V mojih 
delih se sluti vpliv 60. let, ki sem ga raziskovala v teoretičnem delu, seveda s 
tematiko, ki se nanaša na današnji čas. 
 
                                            
46
 Prostor, Wikipedia, dostopno na <https://sl.wikipedia.org/wiki/Prostor> (20. 4. 2018). 
47
 MUHOVIČ  2015, op. 4, str. 648. 
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Slika  68 Mira Resnik, Prostori življenja I,  2015 
 
 
   
Slika 69 Mira Resnik, Prostori življenja I, detajl in variacija postavitve 
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V delu, Prostori življenja I, sem želela obravnavati problematiko današnje 
informacijske in digitalne dobe. Zasutost z informacijami sili sodobnega človeka v 
dvodimenzionalno črno-belo digitalno informacijsko ravnino in po drugi strani v 
bivanjsko praznino, ki jo simbolično predstavljajo človeške figure iz vrvi. Le če se 
človek dvigne nad digitalno informacijsko ravnino, zazna barvo in bivanjsko praznino 
spet napolni z vsebino. Z občutenjem osnovnih barv, rumene, rdeče, modre, v 
kombinaciji s črno in belo, zaznamo vse barve in napolnimo življenje z vsebino. 
 
Instalacija je v bistvu specifična za prostor in čas v katerem je postavljena, saj se s 
posamezno postavitvijo in aktualnimi časopisnimi naslovi prilagaja času in prostoru v 
katerem se nahaja. 
 
 
Slika  70 Mira Resnik, Prostori življenja II , 2015, video: Prostori življenja,2015 
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Slika  71 Mira Resnik, Prostori življenja, 2015, video 
 
Delo, Prostori življenja II, se ukvarja s posameznikovim dojemanjem medijskih 
podob.  Teme sem se lotila tako, da sem na črno obarvano platno nanesla vzorce, ki 
simbolizirajo življenjske izkušnje in občutke, ki se z leti nabirajo v posamezniku. Skozi 
te življenjske »vzorce« zaznava in filtrira vse informacije okrog njega, torej tudi 
medijske podobe. Na platno hkrati projiciram video, Prostori življenja, v katerega sem 
vnesla podobe in informacije časa, značilne za jesen, leta 2015. V tem času so 
Slovenijo preplavljali begunci, v političnem življenju smo se ukvarjali z zdravstveno 
reformo, ki je še kar aktualna. V video so vključene tudi fotografije z mojega trekinga 
v Peruju z namenom, da prikažem še vedno aktualno ravnovesje med analognim in 
digitalnim svetom, ki sem ga zaznala v tem delu sveta. Poslikano platno nudi zaslon 
videu in ustvarja nekakšno zaveso, oziroma filter skozi katerega posameznik 
zaznava digitalno podobo. 
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Slika  72 Mira Resnik, Bivši ljudje II, 2015 
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Slika  73 Mira Resnik, Bivši ljudje II, detajl s tekstom, ki je del instalacije 
 
Bivši ljudje II skušajo ponazoriti dilemo sodobnega človeka, ali živeti v realnem svetu 
ali bivati v virtualnem svetu. Sodobne tehnologije nam nudijo možnost pobega v 
virtualni svet, v katerem si svobodno ustvarjamo profile in identiteto. Vendar kljub 
temu mnogokrat zaznamo v sebi praznine in odsotnosti empatije do drugih in vsebolj 
postajamo bivši ljudje, zaprti v svoje bivanjske praznine. Vrvnati ljudje, ki napol 
prebadajo platno, simbolizirajo dilemo prisotnosti/odsotnosti v virtualnem, oziroma 
realnem svetu in spraševanje, kaj je bolj realno,  virtualni ali realni svet. Človeške 
figure v spodnjem delu instalacije, razširjene v prostor simbolizirajo odvržena in 
prazna življenja, ko človeka  predstavljajo samo številke v današnjem »svobodnem in 
demokratičnem svetu, tako napolnjenem z možnostjo izbire«. V prostor, se po tleh 
širi tudi tekstovni del inštalacije, da podkrepi ugotovitev, da je treba rešitve iskati 
spodaj in kljub vsemu v realnem času in prostoru. 
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S to inštalacijo sem se poskušala pokloniti italijanskemu umetniku, Luciu Fontani, ki 
je s svojimi rezi v platno tako inovativno razširil dvodimenzionalnost slikarskega 
platna  v trodimenzionalnost. 
 
Poleg dilem sodobnega človeka sem v serijo del, Prostori življenja, vključila tudi dela, 
Odprte glave, v kateri sem se dotaknila osebne eksistenčne stiske, ko so mi leta 
2017 diagnosticirali in kirurško odstranili tumor na možganih. V delih, Odprte glave I, 
II in III, sem kolažirala računalniške posnetke magnetne resonance svoje glave in 
svoje podobe pred operacijo in po njej. Površino tumorja v glavi sem izrezala in 
prepletla z mrežo, kot prispodobo »luknje v glavi«, po operaciji pa je glava spet čista 
in sposobna misliti, kar sem ponazorila z izrekom Reneja Descartesa, Mislim, torej 
sem... Računalniški MR posnetek sem dodatno računalniško obarvala z živimi 
barvami kot ponazoritev dinamike možganskih vijug. Na robove slik sem vključila 
poezijo, ki sem se jo naučila pred operacijo. Trdno sem namreč verjela, da mi bo 
ponovitev naučenih pesmi po operaciji potrdila, da je ta uspela. Rdeča barva del 
ponazarja osebno stisko pred operacijo, pa tudi optimizem in vero v ozdravitev. 
Idejno zasnovo za vsa dela Odprtih glav sem zasnovala in grobo skicirala že v 
bolnišnici, kjer sem ležala po operaciji. 
 
Odprte glave I, II in III si osebno predstavljam kot triptih saj se zelo tesno navezujejo 
na osebno doživetje, možna pa je seveda tudi ločen postavitev. 
 
V instalaciji, Odprte glave IV, sem omogočila nekakšen vpogled v mojo glavo, ki sem 
jo morala pred operacijo simbolično izprazniti in nato znova napolniti z vsebino, telo 
pa je pri tem ostalo nespremenjeno. Simboličen je tudi naslov teh del, ki asociira na 
bistrost in odprtost, ki je potrebna pri umetniškem ustvarjanju, po drugi strani pa na 
realnost, saj so mi glavo dejansko odprli.   
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Slika  74 Mira vResnik, Odprte glave I, 2017 
 
 
Slika  75 Mira Resnik, Odprte glave II, 2017 
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Slika  76 Mira Resnik, Odprte glave III, 2017 
 
    
Slika  77 Mira Resnik, Odprte glave IV, in detajl, 2017 
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